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I. 

Die Mittel, die einer Kunst zu Gebote stehen, bestimmen 
und begrenzen auch den Umfang ihres Reiches. Wollte sie 
ihre Herrschaft über diese natürlichen Grenzen hinaus erwei- 
tern, wollte sie sich an Aufgaben heranwagen, denen nur eine 
andere Kunst, die eben über andere Mittel verfügt, gewachsen 
sein kann, so hätte sie es offenbar mit einem Rivalen zu thun, 
dessen Fähigkeiten und Kräfte in diesem Puncte den ihrigen 
weit überlegen wären. So besitzt denn jede Kunst — aller- 
dings neben Elementen , die sie wiederum mit anderen Kün- 
sten gemeinschaftlifch hat — ein gewisses Gebiet specifi- 
scher Schönheit, die ausschliesslich nur ihr zukommt, nur ' 
ihr erreichbar ist ; und diese specifische Schönheit wird billiger 
Weise stets die erste Anforderung an das künstlerische Schaffen, 
stets sein höchstes Ziel sein. Von der Musik erwarten wir zu- 
nächst das Musikalisch -Schöne*), von der Malerei das Male- 



^) Freilich macht man mitunter (im AnschLuss an Hchopenhavbr) 
der Schönheit sogar die Herrschaft im Gebiete der Tonkunst streitig, indem 
man den Begriff des „Schönen*' blos für das Sichtbare der Aussenwelt gel- 
ten lassen will. So erklärt z.B. Dr. C. Fuchs („Präliminarien einer Kritik 
der Tonkunst". Leipzig, E. W. Fritzsch, 1871. S. 11, 12): „Die Frage 
nach Schönheit eignet sich weder für die angewandte , noch für die allge- 
meine Kritik der Tonkunst zu einem obersten Princip", „daher denn auch 
ein etwa darauf abzielendes Unternehmen verdächtig erscheinen muss, 
wenn es mit der Erklärung anhebt, es handle »vom musikalischen Schö- 
nen«^. Gleichwohl kann der muäikalisöhe Künstgenüss, der sich schliess- 
lich doch auf ein . ästhetisches Wohlgefallen muss zurückführen lassen, 
nicht geläugnet werden; w^nn man nun seinen Objecten das Prädicat der 
HosTiNSKf, Das IfuBikalisch-Scküae. \ 



risch- Schöne, von der Poesie das Poetisch -Schöne , innerhalb, 
dieser wieder vom Epos das Epische, vom Drama das Drama- 
tische u. s. w. Mit anderen Worten: Jede Kunst muss 
vor Allem streng und rein ihren Stil bewahren, 
sie darf sich seiner nicht entschlagen, wenn sie nicht sich 
selbst untreu werden will. 

Diesem Kunstgesetz der Reinheit des Stils entspricht 
andererseits im Gebiete der Aesthetik die Forderung einer 
exacten vergleichenden Methode der Forschung. „Die Haupt- 
sache ist, dass man die Verschiedenheit der Quellen anerkenne, 
woraus das Schöne iliesst, und nicht Einheit erkünstele > wo 
sie nicht ist.^ Dieser Ausspruch HebbaRt's ^j ist bei aller sei-* 
ner Einfachheit und Selbstverständlichkeit gewiss das beste 
Motto, das man an die Spitze einejr ernstgemeinten ästhetischen 
Forschung setzen kann. Die Namen Aristoteles uiid Lessing 
sagen wohl genug. 

Im Bereiche der Aesthetik der Tonkunst hat es bekaniit- 
lich mit dem entschiedensten Erfolge Eduard Hanslick unter- 
nommen, das Wesen der specifischen Schönheit genau zu 
bestimmen, ihre Wirkungssphäre eng zu umschreiben. Das 
IL Capitel wird eine zusammenhängende, speciell unseren 
Zwecken angepasste Entwickehing der Ansichten Hanslick's 
zu bieten versuchen ; doch scheint es gerathen, selbst auf die 
Gefahr einer späteren Wiederholung hin, bereits an diesem 
Orte wenigstens einige der wichtigsten Sätze aus seiner Schrift 
„Vom Musikalisch- Schönen "2) anzuführen: 



Schönheit versagen will , ro thut man unnützer AVeise bios dem allgemein 
üblichen Sprachgebrauch Gewalt an, die sich dureh keine Etymologie des 
Wortes „ schön " rechtfertigen lässt. 

*) Sämmtliche Werke. Her von Hartenstein. Leipzig, Leop. Voss. 
1850—1852. Bd. I. S. 148. 

2) .,Vom Musikalisch -Schönen. Ein Beitrag zur Revision der Tpn^^ 
kunst." Die Citate werden sich sämmtlich auf die vierte Auflage (Leipzig, 
J. A. Barth 1874) beziehen. , . ■ 



^Für's Erst^ wird als Zweck und Kestimmung der 
Musik aufgestellt, sie solle Gefühle oder „schöne Gefühle^ 
erwecken. Für's Zweite bezeichnet man die Gefühle als den 
Inhiält, welchen die Tonkunst in ihren Werken darstellt. 
Beide Sätze haben das Aehnliche , dass der eine genau so 
falsch ist, wie der andere." (S. 4.) „Jedes wahre Kunstwerk 
wird sich in irgend eine Beziehung zu unserem Fühlen setzen, 
keines in eine ausschliessliche. Man sagt also gar nichts für 
das ästhetische Princip der Musik Entscheidendes , wenn man 
sie durch ihre Wirkung auf das Gefühl charakterisirt." (8, 9,) 
Uebrigens „besitzt die Wirkung der Mu^k auf das Gefühl 
weder die Nothwendigkeit, noch die Stetigkeit, noch 
endlich die Ausschliesslichkeit, welche, eine Erschei- 
nung aufweisen miisste, um ein ästhejtisches Princip begründen 
^u können." (11, 12.) „Als Inhalt der Musik hat man ziem- 
lich einverständlich die ganze Stufenleiter menschlicher Ge- 
fühle genannt W^s uns an einer reizenden Melodie, 

einer sinnigen Harmonie ergötzt und erhebt , sei nicht diese 
selbst, sondern was sie bedeutet : das Flüstern der Zärtlichkeit, 
das Stürmen der Kampf lu3t. Um auf festen Boden zu gelangen, 
müssen wir vorerst solche altverbundene Metaphern schonungs- 
los trennen: Das Flüstern? Ja; — aber keineswegs der 
vj^Sehnsupht"; das Stürmen? Allerdings, doch nicht der 
„Kampflust". In der That besitzt die Musik das Eine ohne 
da& Andere , sie kann flüstern , stürmen , rauschen, — r das lAe-r 
ben und Zürnen aber trägt unser eignes Herz in sie hinein. 
Die Darstellung eines bestimmten Gefühles oder AfFectes liegt 
gar nicht indem eigenen Vermögen der Tonkunst." (17.) ^Ein 
be8timmtes Gefühl (eine Leidenschaft, ein AfEect) existirt als 
solches niemals ohne einen wirklichen historischen Inhalt, der 
eben nur in B^riffen dargelegt werden kann. Begriffe kann 
die. Musik als „unbestimmte Sprache" zugestandeniafr Wei^e 
nicht wiedergeben — ist da nicht die Folgerung psychologisch 
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unablehnbar, dass sie 'auch bestimmte Gefühle nicht auszu- 
drücken vermag? Die Bestimmtheit der Gefühle ruht' ja 
gerade in deren begrifflichem Kern." (18, 19.) „Was kann also 
die Musik von den Gefühlen darstellen , wenn nicht deren In- 
halt ? Nur das Dynamische derselben . Sie vfermag die Be- 
wegung eines psychischen Vorganges naöh den Momenten: 
schnell , langsam , stark , schwach , steigend , fallend nachzu- 
bilden. Bewegung ist aber nur eine Eigenschaft, ein Moment 
des Gefühls, nicht dieses selbst." (21.) „Das Schöne einer 
Tondichtung ist ein specifisch Musikalisches. 
Darunter verstehen wir ein Schönes, das unabhängig und un- 
bedürftig eines von Aussen her kommenden Inhaltes, einzig 
in den Tönen und ihrer künstlerischen Verbindung liegt . . . .- 
Das Urelement der Musik ist Wohllaut, -ihr Wesen Rhyth- 
m u s . . . Das Material , aus dem der Tondichter schafft , und 
dessen Reichthum nicht verschwenderisch genug gedacht wer- 
den kann , sind die gesammten Töne mit der in ihnen rühen- 
deq Möglichkeit zu verschiedener Melodie, Harmonie und 
Rhythmisirung .... Fragt es sich nun, was mit diesem Ton- 
material ausgedrückt 'werden soll, so lautet die Antwort : Mu- 
sikalische Ideen . . . . Der Inhalt der Musik sind tönend 
bewegte Formen. In welcher Weise uns die Musik schöne 
Formen ohne den Inhalt eines bestimmten Affectes bringen 
kann , zeigt uns recht treffend ein Zweig der Ornamentik in 
der bildenden Kunst: die Arabeske . * . . Denken wir uns 
nun eine Arabeske nicht todt und ruhend, sondern in fort* 
währender Selbstbildunjg vor unseren Augen entstehend . . . 
vollends als thätige Ausströmung eines künstlerischen Geistes, 
der die ganze Fülle seiner Phantasie unablässig in die Adern 
dieser Bewegung ergiesst, — wird dieser Eindruck dem mu- 
sikalischen nicht sehr nahekommend sein ? . . . . Ein Ka- 
leidoskop auf ittcommensurabel höherer Erscheinungsstufe 
ist Musik." (44 — 46.) „Das »Musikalisch- Schöne« in dem von 
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uns angenommenen speeifischeh Sinne beschränkt sich nicht 
auf das »Olassisehe«, noch enthält es eine Bevorzugung des- 
selben vor dem »Romantischen«. Es gilt sowohl in der einen 
als in der anderen Richtung^ beherrscht Bach so gut, als 
Beethoven, Mozaht so gut, als Schumann." (61.) „Objectiv 
steht fest: erstens, dass die Verschiedenartigkeit des Aus- 
drucks der verschiedenen Werke und Schulen auf einer durch- 
greifend verschiedenen Stellung der musikalischen Ele- 
mente beruhe, und zweitens, dass, was an einer Composition, 
sei es die strengste BAcn'sche Fuge , oder das träumerischste 
Notturno von Chopin, mit Recht gefällt, musikalisch 
schön sei. Noch weniger, als mit dem Classischen , kann das 
»Musikalisch -Schöne« mit dem Architektonischen zu- 
sammenfallen, das es als Zweig in sich fasst" (64) u. s. w. 

Dass Hanslick's epochemachende Schrift auf die ent- 
schiedenste Opposition stossen würde, liess sich wohl voraus- 
sehen. Sie war ja in ihrer Art geradezu „revolutionär" zu 
nennen. Ab^r je mehr Aufmerksamkeit man ihr zuwandte, 
je mehr Gährung sie veranlasste , je erbitterter sich der Kampf 
gegen sie anliess , je absprechender das Urtheil war, das über 
sie gefallt wurde, — um so klarer zeigte es sich, dass das ihr 
zum Grunde liegende Princip mehr bekämpft, als begriffen, 
mehr verdammt, als verstanden wurde. Hanslick's Buch war 
doch deutlicher und fasslicher geschrieben , als je eines über 
diesen Gegenstand vor ihm; aber trotz aller," mitunter recht 
drastischer Klarheit und Deutlichkeit von Seiten Hanslick^s 
gab man sich doch nicht immer die Mühe , zu verstehen , was 
er gewollt. Die Missverständnisse, denen er ausgesetzt war 
und noch ist, sind gar mannigfaltiger Art. Schon das Ver- 
hältniss des allgemeinen ästhetischen Formprincips , wie es 
Herbart aufgestellt hat, zu den Anschauungen Hanslick's, 
daher auch zu denen seiner die Inhaltlichkeit ^er Musik ver- 
fechtenden Gegner, wird in der Regel gane falsch aufgefasst. 



.Die mnsikalische Welt hat sk>h nachgerade daran gewöhnt^ in 
der an das Buch „Vom Musikalisch-Schönen" anknüpfenden 
Polemik einen Kampf zu erblicken, bei dem es sich um nichts 
Geringeres handelt, als um das Princip der formalen Aesthetik 
selbst, das hier arg bedroht, dort tapfer vertheidigt wird. Und 
doch ist nichts irriget, als diese Ansicht. 

Die formale Aesthetik behauptet : Alles, was schöil ist, was 
unser unbedingtes Wohlgefallen erregt, ist ein Zusammenge- 
setztes. Das aber, wodurch dieses Zusammengesetzte auf un- 
seren ästhetischen Geschmack wirkt, sind nicht seine einzelnen 
Elemente als solche, also sein „ Stoff", sondern vielmehr die 
gegenseitigen Beziehungen und Verhältnisse dieser Elemente 
zu einander, also seine „Form". Der einzelne, einfache Ton 
kann wohl als Gehörempfindung mehr oder weniger angenehm 
werden, er ist aber für sich allein weder harmonisch, noch 
melodisch, noch rhythmisch schön, noch auch das G^entheil 
davon ; dazu sind ihrer mehrere nothwendig. Derselbie Ton^^ 
der z. B. mit seiner Octave oder Quinte consonirt, dissonirt 
mit der Secunde oder Septime, das Consoniren und Dissoniren 
liegt also nicht in dem eigenen Wesen und Charakter eines 
oder des anderen dieser beiden Töne, sondern lediglich in 
ihrem wechselseitigen Verhältniss, also nicht im „Stoff", son- 
dern in der „Form" des ^usammenklanges. So beruht denn 
das Musikalisch-Schöne auf Verhältnissen von aneinande]>- 
gereihten oder gleichzeitigen Tönen, das Schöne der bildenden 
Künste auf Verhältnissen von räumlichen Gestalten, von Far- 
ben, von Lieht und Schatten, das PoetiBch-Schöne auf Ver- 
hältnissen von durch hörbare oder sichtbare Zeichen mitg&- 
theilten Gedanken. ' 

Es ist nun klar, dass dieses ästhetische Princip der Beant- 
wortung der Frage , ob und wann sich in der Tonkunst nehen 
dem specifisch^musikalischen auch ein poetisches Element gel- 
tend zu machen habe, in nichts vorgreift* Selbst der ent^ 



schiedehste Verfechter diese« Prineips könnte mit demselben 
Rechte^ wie'jeder Andere , behaupten, die Musik habe einen 
„Inhalt", sie „schildere Gefühle.'* und „drücke poetische Ge- 
danken aus ", der Tonkünstler sei deshalb im Stande, eben so 
gut — wo nicht am Ende gar noch besser — zu „dichten", als 
der Poet, zu „philosophiren", als der Philosoph — und wie 
alle die «chönen Phrasen lauten mögen, die man allenthalben 
lesen und hören kann. Djann wären eben die musikalischen 
Töne nichts weiter, als unarticulirte Zeichen des Gefühls- und 
Gedankenausdrucks, wie die Worte articulirte sind, die Musik 
wäre ihrem Wesen nach eine Sprache, deren Schönheit vor 
Allem auf ästhetischen Verhältnissen von durch 
Töne reproducirten Gedanken und Gefühlen be- 
ruhte, d. h. sie wäre eine Abart der Poesie, die sich von der 
eigentlichen Wortdichtkunst nur durch das Mittel, nicht durch 
das Qbject der Darstellung unterschiede. Nun, mehr kann 
man doch füglich nicht verlangen? Trotzdem wäre aber das 
Princip der formalen Aesthetik dadurch nicht im Mindesten 
alterirt. Es haben auch die Plastik und die Malerei neben den 
räumlichen Gestalten und den Farben einen „Gedanken- 
inhalt" und wirken zum guten Theile auch durch diesen, 
d. h. durch seine schönen Verhältnisse oder „For- 
men". Warum sollte also die formale Aesthetik die Tonkunst 
nicht ebenso auffassen und behandeln dürfen , wie die Malerei 
oder die Plastik? Es ist jedenfalls übereilt, die Läugnung oder 
Behauptung eines „poetischen Inhalts" der Musik zu einer 
Lebensfrage für das ästhetische Formprincip zu machen. 

Ein Anderes ist freilich die Frage, ob denn überhaupt und 
inwiefern es möglich ist, dass die musikalischen Töne Ge- ' 
danken und Gefahle ausdrückien , somit zu einem wirklichen 
Sprachmittel werden? Allein . darüber zu entscheiden steht 
nicht der Aesthetik zu , sondern vielmehr der Psychologie. 
Wenn also EUnsi^ick gegen die> Bejahung - dieser Frage ent- 
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schiedenen — jedenfalls berechtigten — Protest einlegt, so 
thut er dies offenbar nur im Namen der Psychologie, nicht 
aber im Namen der formalen Aesthetik*). Denn, nochmals 
sei es nachdrücklichst betont, man kann der orthodoxeste For- 
malästhetiker sein und dennoch die poetische Wirkung zum 
Kunstprincip der Musik erheben — ob man dabei zugleich ein 
guter Psychologe sein wird, das lässt sich freilich mehr als be- 
zweifeln. Halten wir diesen Gedanken fest, so ersparen wir 
uns nach beiden Seiten hin jene Voreingenommenheit und 
Befangenheit, die die Objectivität des Urtheüs leicht trüben 
könnte. Wir müssen also gleich im Anfange die ästhetischen 
Einwürfe gegen das Formprincip als solches wohl unterschei- 
den und trennen von den psychologischen Erörterungen der 
Möglichkeit oder Unmöglichkeit des Gedanken- und Gefühls- 
ausdrucks durch Töne. Natürlich kann es nicht die Aufgabe 
dieser Studie sein , eine eingehende Apologie des Princips der 
formalen Aesthetik zu bieten. Ebensowenig können wir uns 
auch auf die gegen Hansi^ick erhobene , ziemlich ausgedehnte 
fachliche Polemik erschöpfend und bis in's kleinste Detail ein- 
lassen. Hier wie dort wird es geboten erscheinen, sich auf 
das für unseren Zweck Nothwendi^ste zu beschränken. 

Was zunächst das ästhetische Formprincip anlangt, 
so müssen in der Kegel die „Materialisten^^ unter den Natur- 
forschern herhalten , um , mit Hülfe einer gezwungenen Pa- . 
rallele mit den „Formalisten" unter den Aesthetikern, die 
letzteren in Misscredit zu bringen. Wie den „Materialisten", 
' so dichtet man auch den „Formalisten" nicht nur Indifferen- 
tismus, sondern auch offene Feindschaft, ja sogar Krieg bis 



1) Ueberhaupt kann man ron Hanslick gar nicht sagen, dass er ge- 
rade vum philosophischen Standpuncte Herbart's ausgegangen wäre. £r 
beruft sich vielmehr gelegentlich auf Hegel und auf Yischeb , hat auch 
erst in den späteren Auflagen seiner Schrift gewisse beiläufige Bemerkun- 
gen ausgelassen , die nichts weni^^er als „ Herbartisch '^ klangen. 
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auf's Mcssfer gegen alle höheren geistigen Interessen an. So 
ist denn' daiB Wort „Form" in der modernen Aesthetik nach- 
gerade etwas gar Furchtbares geworden , der Inbegriff alles 
kunstphilosophischen Gräuels, sozusagen der leibhaftige ästhe- 
tische Antichrist selbst. Es herrscht eine förmliche Idiosyh- 
' krasie gegen dieses Wort. 

Gewöhnlich pflegt man also zu argumentiren : Form und 
Inhalt lassen sich durchaus nicht trennen. Eines kann ohne 
das Andere gar nicht bestehen. Soll ich von einer Form reden 
können, so muss doch irgend etwas, ein Inhalt da sein, der 
eben so oder anders „ geformt " ist ; es kann aber auch keinen 
Inhalt geben, der nicht irgend eine „Form" besässe. Form 
ist „ die durch eine qualitative Kraft, ein inwohnendes Dyna^ 
misches, auf höherer Stufe Geistiges so oder so gebildete oder 
bewegte Materie. Form ist Ausfluss, dabei: Ausdruck eines 
Inneren" . Man darf also nicht vergessen ; „dass in der Form 
selbst eben die innere physische Bildungskraft, der geistige 
Gehalt mit ihrer Quali4;ät ausgesprochen sind". Form ohne 
Inhalt, „leere Form", ist contradictio in adjecto, sie kann 
eigentlich nicht einmal exiatiren, sie ist „ein Nichts, ein Un- 
ding, ein Unsinn". Eine Aesthetik auf die „leere Form" 
gründen, hiesse, den Nihilismus in die Kunstphilosophie, in 
die Kunst selbst einführen. So eifert z. B. Fr. Th. Vischer 
in dem Schriftchen „Ueber das Verhältniss von Inhalt und 
Form in der Kunst" i) . 

Das Alles hat freilich seine Richtigkeit — nur passt es 
nicht auf die formale Aesthetik im Sinne Herbart's. Wie 
überall in der Welt, so ist auch in der Kunst keine „ leere ^ 
Form möglick; die ästhetische Form wäre jedenfalls „ein 
Nichts, ein Unding, ein Unsinn", wenn sie wirklich „leer", 
d. h.^wenn fiie eben nicht die Form von etwas wäre, das gerade 



^) Zürich, Verlag v. .Meyer & Zeller, 185S. 
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so und nicht anders geformt ist, geformt sein muss. Nehmen 
wir ein uns gerade hier zunächst liegendes Beispiel , die musi-, 
kaiische Form; es gehört einem Gebiete an, das hauptsächlidi 
darum gerne angezogen wird, weil man seine „leeren^ For- 
men den „ inhaltsvollen " der übrigen Künste entgegenstellen 
zu können glaubt, um den „Formalismus" ad absurdum zu 
führen. Haben w:ir es nicht mit Tonformen, Ton Verhält- 
nissen, also mit Formen, mit Verhältnissen zu thun, die mit 
einem bestimmten concreten Inhalt erfüllt sind? Von. blossen 
inhaltslosen, „leeren" Formen würde man füglich nur dann 
reden dürfen , wenn man beim Musikalisch-Schönen von den 
Tönen selbst, von ihren Empfindungsqualitäten, von ihren 
Klang- und Bewegungsgesetzen vollständig abstrahiren 
könnte.^ Das treffen aber höchstens jene Kunstphilosophen, 
die sogar ein natürliches „Vorbild " für die Musik , also ein 
„musikalisches Naturschöne" auch dort äu finden meinen, wo 
es gar keine — musikalischen Töne giebt. Das inhaltliche 
„Innere" nun, dessen „Aeusse^*es", dessen „Ausfluss und Aus- 
druck" die betreffende Tonform ist, die auf eine bestimmte 
Wdse „gebildefte oder bewegte Materie" ist wohl zunächst 
nichts Anderes, als : das Tonreich selbst in seiner, concreten JEr- 
scheinung als Tonsystem, Tonart, Klanggruppe u. s. w. Na- 
türlich ist dieses „Innere" von einer qualitativen Kraft, voji 
einem ihm inwohnenden dynamischen, geistig gehaltvollen 
Elemente belebt und beseelt ; denn die Gesetze des Tonreiches 
walten ja im Geiste des schaffenden Künstlers oder, wenn man 
lieber will, der schaffende Künstlergeist waltet in ihnen. £$ 
kommt auf Eins hinaus : die Regeln der Kunst wie die Natur- 
gesetze beherrscht man, indem man ihnen gehorcht. 

Von einer Läugnung des Inhaltes und seiner Be- 
ziehungen zur Form ist also keine Bede. „Dass ein Gedanke 
vorhanden , der sich zu formen strebe, versteht sich im voraus, 
ehe von der Form die Rede ist", sagt Hebäaet deutlich ' 
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^enug 1) . Ob nun dieser Gedanke ein specifisch poetisbher^ 
d. h. auf Begriffe, oder ein specifisch plastischer, d. h. auf 
körperliche Formen, oder aber ein specifisch musikalische, 
d. h. auf Töne und ihre Verhältnisse sich beziehender ist, 
bleibt n^ohl gleichgültig. Die formale Aesthetik behauptet nur 
das, die Schönheit eines Kunstwerkes, also sein eigentlicher 
ästhetischer Werth, beruhe nicht auf dem Inhalte als solchem, 
sondern auf der Form desselben^ nicht auf dem Was, sondern 
auf dem Wie der Ersdieinung 2) . Die Werthschätzung eines 
Objectes kann allerdings eine gar verschiedenartige sein, je 
nachdem sie sich auf diese oder jene Seite desselben bezieht. 
Wird doch in der Münze die kunstvollste Arbeit eines Ben- 
VBNUTo Cellini — auf die Wage gelegt ! Der Phüolog schätzt 
Z..B. ein Dichterwerk um der Classicität des sprachlichen Aus- 
drucks .willen , den Politiker wird die von seinem besonderen 
Standpuncte aus wünschenswerthe Einwirkung auf die Massen 
bestechen, der Pädagog wird die moralische Tendenz daran 
loben, der Historiker ein geschichtliches Denkmal darin er- 
blicken oder aber die eigenthümliche Auffassungsweise eines 
historischen Stoffes bewundern — der Aeisthetiker aber, dem es 
einzig und allein um die Erfojschung und Abschätzung der 
Schönheit zu tbun ist, wird' sein Augenmerk auf die Vollendung 
der künstlerischen Form desselben, d. h. auf die mannigfal- 
tigen Beziehungen, Verhältnisse und Gestaltungen des Stoffes 
richten. Soll das Werk nicht nur ästhetisch, sondern allseitig 
und erschöpfend beurtheilt und gewürdigt werden, dann 
kommt selbstverständlich neben dem Werthe der künstleri- 
schen Form auch der dei^ Inhalts als solchen zur Sprache. 

Uebrigens zeigt sich die irrige Auffassung von Hbrbabt's 



1) I. 576. 

2) Vgl. BoBERT Zimmermann, „Studien und ;E^ritiken zux Fbüo^ 
sopkie und-Aeathetik". Wien, W. Bramnuller. 1870. I. Bd. S.252. 
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„ ästhetischer Form '' häufig auch in der Art und Weise, wie 
man Form und Inhalt einander entgegensetzt. Man glaubt 
den höchsten Trumpf gegen den „Formalismus" auszuspielen, 
wenn man die Behauptung aufstellt, die Musik habe „poetische 
Ideen" zum „Inhalt". Soll damit etwa ein Boden betreten 
sein, den man der formalen Aesthetik unzugänglich wähnt? 
Kann man denn im Ernste glauben , dass diese bei der Dicht- 
kunst — falls sie consequent sein will — das Schöne nur in 
der „grammatikalischen und syntaktischen Sprachrichtigkeit, 
der Reinheit der Reime, dem rhythmischen Fall d^s Vers- 
maasses und dem „ elementaren " Wohlklang . der Sprache " 
suchen muss ? i) Wer sich irgendwie um Hbrbart's Aesthetik 
kümmert, muss doch wissen, dass auch das Poetisch-Schöne, 
weit entfernt davon, ein der Form gegenüberstehender „In- 
halt" zu sein, vielmehr selbst auf „Formen" beruht, d. h. auf 
Beziehungen und Verhältnissen nicht der klingenden Worte, 
sondern der durch sie reproducirten Begriffe. Manchmal 
scheint aber selbst die Poesie nicht auszureichen ; man lässt 
den „ Inhalt " eines jeden Kunstwerkes — also auch des musi- 
kalischen — zu „ sittlichen Ideen " avanciren , um einen desto 
gtelleren Contrast zu der „leeren Form" zu liefern — aber da- 
bei wird einfach vergessen, dass ja bei Herbart auch die Ethik 
ein Theil der Aesthetik ist, indem die sittlichen Ideen als ästhe- 
tische „Formen", d. h. als Verhältnisse von Bildern des mensch- 
lichen Wollens betrachtet werden. 



1) W. A. Ambbos : „Die Grenzen der Musik und Poesie. ^Eine Studie 
zur Aesthetik der Tonkunst". Leipzig, H. Matthes, 1855. S. 46. - — Soeben, 
da das Manuscript bereits vollendet ist, so dass sich am Wortlaut des 
Textes nichts mehr ändern lässt, trifft die Nachricht vom Ableben des 
hochverdienten Musikhistorikers ein. Sie berührt den Verfasser doppelt, 
da er selbst Gelegenheit hatte, mit Ambros in persönliche Berührung zu 
kommen. Das schöne Denkmal, das sich der treffliche Forscher seihst 
gesetzt, seine „Geschichte der Musik 'S bleibt leider unausgebaut. 
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Hie und da vKrd das ästhetische Formprincip in geradezu 
unglaublicher Weise miss verstanden. Aussprüche , \irie z. H. 
den folgenden/ sollte man doch für unmöglich halten : ^Wenn 
das Schöne blosse Form wäre^ dann genügte in der Musik die 
Harmonie y und bedürfte es der Melodie^, des musikalischen 
Stoffes nicht" ^) . Als ob die Melodie nicht ebensogut Form, d.h. 
TonverhältnisB , wäre , wie die Harmonie ! Wenn man so aus 
dem „Formalismus" nach Belieben wegschafilt, was Einem 
nicht bfehagt , dann muss er freilich sehr „ leer " werden, dann 
kann man sich auch ruhig „den in der Verwerfung des leeren 
Formalismus einigen Aestbetikern " anschliessen. — Ein an- 
deres Missverständniss, das wohl um nichts entschuldbarer ist, 
weiin auch ein gewisser Kunstausdruck der musikalischen 
Theorie zu seinem Entstehen beigetragen haben mag , findet 
man aber allenthalben : der Begriff der ästhetischen Form wird 
identificirt mit dem Begriff der Kunstform, d. h. der architek*- 
tonischen Gliederung und constructiven Anlage eines grösseren 
Ganzen. So lesen wir z. B. bei Ambros^): „Ist, formell 
betrachtet, die G~nioll-Syraphonie Mozart's und die C-moll^ 
Symphonie Bbethoven's nicht völlig gleich? Sind sie nicht 
beide „schöne Entwiekelungen tönend bewegter Formen ? Ja, 
ist die Anzahl der Theile, ihre modulatorische Construction 
nach dem Schema der Haupttonarten , ihr Bau u. s. w. in bei-* 
den nicht übereinstimmend? Ist die contrapunctische Kunst 
nicht in beiden mit genialer Benutzung der zu Grunde gelegten 
Themen gehandhabt ?" — Das ist in der That überraschend. 
Wie? Die G-moU-Symphonie Mozart's und Beethoven's 
Fünfte sollen „formell betrachtet" (also doch wohl „formell" im 
Sinne Herbart's und Hanslick's, da ja gegen diese polemisirt 
wird) „völlig gleich" sein? Sind denn die Tonformen, die das 



I) L. ECKARJPT, „Vorschule der Aesthetik^ I. 130. 
2j A. a. O. 48. 
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Gänse bilden y bei beiden Werken genau dieselben und nicht 
vielm^r ganz und gar verschieden ? Liegen nicht jedem von 
ihnen andere Themen zu Grunde^ also auch andere Tonreihen, 
Tonverhältnisse , Tonformen , oder wie man es immer nennen 
will? Um zwei Tonstücke als ^formell völlig gleich" bezeieh«- 
nen zu dürfen, genügt es doch nicht, wenn wohl „die Zahl 
der Theile ", nicht aber die Rhythmik , otler wenn zw^ar „ das 
Schema der Haupttonarten", nicht aber die gesammte Har> 
monie übereinstimmt. Man zergliedere und vergleiche jene 
beiden Symphonien: Takt für Takt wird man „völlig ungleiche" 
melodische , harmonische und rhythmische Formen finden — 
wo bleibt also die „völlige Gleichheit" ? Sie kann sich (^en- 
bar nur auf die allergröbsten Umrisse beziehen. Es ist ja auch 
platterdings nicht einzusehen, durch was Anderes sich die 
beiden Tonwerke unterscheiden sollen , als durch die musika'- 
lische Form. Bei „völlig gleicher" Form wären sie offenbar 
identisch. Freilich sagt man : sie unterscheiden sich durch den 
Inhalt. Aber was bestimmt mich, in diesem Tonwerk diesen, 
in jenem einen anderen Inhalt zu suchen und — zu finden ? 
Unstreitignur der besondere Zusammenklang, die Reihenfolge, 
die Zeiteintheilung und Kraftentwicklung der Töne. Sonst 
hätten wir ja nicht zwei verschiedene Tonstücke, sondern nur 
Eines und dasselbe in zwei Exemplaren. Ja, dann könnte es 
am Ende überhaupt nicht zwei Symphonien, zwei Sonaten 
oder zwei Fugen geben ! Und diese irrige Auffassung ist bei 
Ambroh um so auffallender, als er an einer anderen Stelle seines 
Buches^) Hanslick's Ansicht dahin erklärt, als hätte das 
Musikalisch- Schöne mit dem Architektonischen „nichts zu 
thun" — was' übrigens abermals ungenau ist (wenigstens hin- 
«sichtlich der späteren Auflagen des Buches ^Yom Musikalisch- 
Schönen") . 
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Verweilen wir bei AjtiBROs auch jetet , wo wir ujis speciell 
zu . Hanslick's Tteorie vom Musikalisch- Schönen wenden. 
Seine Schrfft über „die Grenzen der Musik und Poesie" ist 
nicht nur durch den Reichthum ihres Inhalts anreg^id im 
höchsten Grade, sondern sie bietet die von den Gegnern 
Hanslick's in's Treffen geführten Gründe zugleich in so grasser 
Zahl und von so verschiedenen Gesichtspuncten> dass man sie 
füglich als den ersten Repräsentanten der gesammten gegen 
das Buch „Vom Musikalisch - Schönen ^ gerichteten Polemik 
ansehen darf. 

Bekanntlich hat Hanslick's Vergleichung der Tonkunst 
mit einer Arabeske viel Aufregung unter den Musikästhetik^m 
hervorgerufen. Man sah darin eine Erniedrigung der Ton- 
kunst , da ja die Arabeske ein blosses eitles Formenspiel sei, 
das^ nxir zur Ausschmückung und Belebung architektonischer 
Flädien. diene, also keine selbstständige, sondern nur eine 
untergeordnete, decorative Bedeutung habe. So sprichtauch 
Ambaos. Zunächst könnte man da einwenden, bei Hanslick 
handle es sich nur darum , zu vergleichen , wo» an der Musik 
,und was an der Arabeske schön sei; die FiTige, wozu sie dienen, 
käme ja dabei — ^ wie überhaupt bei der ästhetischen Wür- 
digung eines Objecties — gar nicht in Betracht. Aber es mag 
immerhin sein ; vergleichen wir die Musik lieber mit einer an*- 
deren Kunstgattung , z. B. mit der Architektur. Diese diedt 
zwar auch einem Zwecke — im Grunde genommen ist ja „aUe 
ästhetische Kun«t, auch die höchste, verschönernde Kunst. 
:Sie verschönert das Leben " sagt Herbart ^) — aber die Archi- 
tektur wird als eine „würdigere", „edlere", „höhere" Kunst 
angesehen, denn die blosse Ornamentik, und deshalb pflegt die 
Vergleichung derselben mit der Musik in der Regel ohne 
Widerrede aufgenomn^en zu werden , als die Nebeneinander^ 



. 1) IL 93. 
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Stellung zweier ebenbürtiger Elemente. Sehen wir nun davon 
ab, dass in der Wissenschaft alles aristokratische Rangiren der 
Künste in ^höhere" und „niedere" keine principielle Bedeu- 
tung haben kann ; es kommt nur darauf an , ob der Vei^leich 
mit der Architektur für oder gegen Hanslick spricht. Ambros 
sagt z. B. : „Wenn das ScHLEGEL'sche Athenäum die Musik 
eine flüssig gewordene Baukunst und die Baukunst eine er- 
starrte Musik nannte, so war dies keineswegs ein müssiges 
Spiel mit Antithesen" *), aber Hanslick's „tönende Arabeske" 
ist ihm „nur ein artiger Einfall , der bei näherer Pmfung wie 
eine Seifenblase zerplatzt" ^j . Unwillkürlich müssen wir uns 
da fragen : sind nicht Architektur und Arabeske beide gleich 
„inhaltslos", beide gleich „ formal " ? Ambros selbst spricht 
folgendermaassen über die Architektur 3) : „Der gegebene Stofl' 
(wie er z. B. im Epos, im Drama u. s. w. dem Dichter zur 
Fassung in künstlerische Form geboten ist) entfallt bei der 
Architektur ganz — wir können nicht fragen , was dieser odw 
jener Tempel oder Dom bedeute — er stellt nichts vor — 
er ist eben ein Tempel, ein Dom. Die Materie verlangt hier 
vom Künstler nichts, als dass er ihr schöne Formen gebe, in 
denen sich die architektonische Idee klar ausspreche". 
Spielt da nicht die Architektur einen recht schlimmen Streich, 
indem sie durch ihr böses formales Beispiel die guten Sitten 
der Musik zu verderben droht? Man könnte offenbar mit dem- 
selben B/Cchte und ohne sie im Geringsten zu erniedrigen, 
genau dasselbe von der Tonkunst behaupten, was Ambros ohne 
Bedenken von der Baukunst aussagt: „Der gegebene Stoff 
(wie er z. B. im Epos, im Drama u. s. w. dem Dichter zur 
Fassung in künstlerische Form geboten ist) entfällt bei der 
Musik ganz — wir können nicht fragen, was diese öder jene 
Fuge oder Sonate bedeute — «- sie stellt nichts vor — sie 



i) A. a. O. S. 24. 2) A. a. O. S. 40. 3) A. a. O. §. 14. 
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ist eben eine Fuge ^ eine Senate. Das Tonmater^al verlangt 
hier yom Künstlej: nichts, als dass er ihm schöne Formen 
gebe, in denen sich die musikalische Idee klar ausspreche^. 
Mehr können wir in der That nicht fordern — wir sind bei 
Hanslick angelangt. 

Amb&os verlangt, ,,dass jede Einzelheit eines Tonstückes 
sich der rein musikalischen Logik nach, nach dem blossen 
formalen Momente vollständig ableiten und begründen lasse^^) . 
Es. fragt sich also, was wohl den Autor der „Grenzen der Musik 
und Poesie^ veranlasst haben möge, sich mit der Erfüllung 
dieser Forderung nicht zu begnügen und über diese „Grenze 
der Musik als einer architektonisch ^formalen Kunst ^' hinaus- 
zugehen? Zunächst wohl seine Auffassung der Kunst über- 
haupt. Die Poesie bilde „den Lebensäther aller Künste", 
das sie „verklärende Idealmoment" (S. 12); ferner sei „der 
Mensch mit dem, was ihn eben zum Menschen macht, der 
einzige und eigentliche Gegenstand der Kunst" 
(21). Demgemäss ist für Ambkoö die Musik „einerseits eine 
architektonisch-formelle Kunst , anderei-seits eine Kunst poeti- 
scher Ideen — ja, bis zu einer weiterhin zu bestimmenden 
Grenze , gegebener Stoffe. Die architektonische Form und die 
poetische Idee müssen sich in ihr durchdringen — allerdings 
aber kann das eine oder das andere Element mehr oder minder '- 
entschieden vorwalten" (20) . Das ist so ziemlich das Glaubens- 
bekenn tniss der grossen Mehrheit unter den Gegnern Hans-'* 
lick's. Es wird sich nun zunächst darum handeln , dies poe- 
tische „Idealmoment" in der Musik nachzuweisen oder es ihr 
abzusprechen. 

„ Die Musik ist durch die ihr zu Gebote stehenden Mittel 
nicht in gleicher Weise ^ (wie die Dichtkunst) „begünstigt, sie 
vermag kleinen einzigen bestimmten Begriff auszusprechen" 



•1) A. 8. OS. 179. 

HotTiNBRii, Dfts MQsikftliscb-Seliötte. 



18 



— d&8 giebt Ambros ^) zu. Deswegen könne aach der Inkalt 
nicht ein solcher sein , den man mit Worten erschöpfend wie-- 
dergeben könnte ; Ambros meinte mit Musik statt mit Worten 
dichten wollen erinnere an die Leute^ die, statt natnrgemäss 
mit dem Oigan des Auges zu sehen , mit der Nase gesehen 
haben sollen. Und dennoch, so fragen wir erataunt, eine 
^poetische Idee" ? Ja, antwortet Ambros , aber eben eine un- 
aussprechliche. Er meint es so: „Oft liegt das ganze poetische 
Leben eines Gedichtes in etwas, wovon in seinen Worten aus- 
drücklich tlie Rede gar nicht ist^ ^) . Man könne z. B. ganz 
gut sagen: „in dem furchtbaren Fluche Lear 's ist yon Zorn 
^ar nicht und von Schmerz nur so beiher, in der Stelle 

-+- — dass es schärfer nage 
als Schlangei^ahn, ein undankbares K-ind 
zu haben — 

die Rede. Und dennoch — wer fühlte nicht den Sturm der 
entsetzlichsten Schmerzen, die Glut bebenden Zornes aus 
jedem Worte des greisen Königs heraus und tief in der eigenen 
Brust nachzittern? Wer fühlt nicht, was Alles — in Worte 
nicht zu fassen — darin liegt, wenn Othello ausruft: ^Wie 
schade, Jago — oJago, wie schade!^ Und wenn nun das 
Wort eben nur Hieroglyphe des Unaussprechlichen wird, 
warum sollte es der Ton nicht auch sein können? '^ ^) 

Wir sind wohl weit entfernt davon, zu glauben, dass Alles 
was sich nicht durch Worte vollständig erschöpfen lässt, 
deshalb schon aufhören müsste, poetisch zu sein. •,In 
jedes Kunstwerk ohne Aiisnahme muss Unzähliges hinein- 
gedacht werden ; seine Wirkung kommt beim Beschauer weit 
mehr von innen heraus als von aussen hinein^ *) . Wetin man 
jedes Ding bei seinem rechten Namen nennt, gar nichts ver- 
schweigt und gar nichts zu denken giebt, wenn man Alles 



») A. a. O. S. 69. 2) S,68. 3; s. 7).. *i Hebbart, II. 10«. 



t» 



aiisdrtiok]ich sagt und Atlej^itn engsten Wortverstande genom* 
men wissen will^ dann ist kaum die abgeschmackteste, ledernste 
ftrosa mißlich, von -einer poetischen Diction oder gar von einem 
dtehterischen Kunstwerke nicht zu reden. Beruht ja doch der 
Zauber aller Poesie zum guten Theile darauf, was über den 
Wortendes Dichters «chwebt, was sich hinter ihnen verbirgt, 
kurz auf dem, was unausgesprochen bleibt. Aber — ab- 
gesehen davon, dass vom „XJ&ausgesprochenen^ zum „Unaus- 
sprechlichen" ein grosser S<5hritt ist, der nicht nur gethan, 
sondöm auch gerechtfertigt werden will — müssen wir uns 
doch fmgen; auf welchem Wege wir denn da^u kommen, jenes 
Unaunsg^esproehene zu wissen, zu denken? Wohl nur dadurch, 
dass uns das Gedicht eine ganze grosse Reihe vollkom- 
^ men bestimmter Begriffe und Vorstellungen giebt, 
auas denen eben jenes Unausgesprochene resultirt. Alles wird 
uns nicht gesagt — aber doch Etwas, und gerade dieses Etwas 
muss ganz bestimmt ausgedrückt sein. Es müssen ja die Zeilen 
4a sein, zwischen denen gelesen werden soll. 

Im besagten Fluche Lears ist allerdings das Wort 
„Zorn ^ nicht zu finden — das uns übrigens nur einen leeren 
Begriff, nicht aber die Vorstellung eines Zürnenden geben 
würde, auf die es hier abgesehen sein muss — auch der Schmer* 
ist nioht ausdrücklich genannt. Aber aus den vielen vor-« 
hergehenden ganz bestimmten Worten SHAKfisPBAitE's erhellt 
wohl der Zusammenhang de^ Drama, die ^Situation und der 
Charaktet des Leat, und daraus, sowie aus den abermals ganz 
bestimmten Worten des Fluches selbst, erkennen wir schliess- 
lich, nicht nur dass sondern auch warum der alte König in 
diesem Augenblicke zürnt und flucht , zürnen und verfluchen 
muss. Wir erhalten also in der That schon aus den blossen 
Worten des Dichters, wenn auch nur mittelbar, die Vorstellung 
einiges Zürnenden, selbst wenn wir von der' sidit^aren Dar-* 
Stellung auf der Bühne ganz und gar absehen. ' ' 

2 * • 
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In Othello's Ausruf: ^Wie schade, Jago — o Jago, 
wie schade! ^ liegt allerdings Tiel, sehr viel — allein auch hier 
resultirt dieses Unausgesprochene aus dem, was uns im ganzen 
bisherigen Verlaufe der Tragödie durch unzählige vollkommen 
bestimmte Worte gesagt worden ist. Oder sollten die Worte 
Otbello's auch für denjenigen eine ^Hieroglyphe des Unaus* 
sprechlichen^ sein, der die Handlung und die Situation, die 
Charaktere Otbello's und Jago's gar nicht kennt und nur 
jenes kurze Citat liest? 

So muss denn unbedingt ein bestimmter begrifflicher Ge- 
dankeninhalt objectiv gegeben sein , als sichere , feste Grund- 
lage des poetischen Kunstwerkes ; und erst um diesen gegebe* 
nen Gedankeninhalt legen sich dann mit verklärendem Zauber 
die goldigen Strahlen der Poesie — ohne ihn, ohne diesen ver- 
läsdichen Anker im bodenlosen Meere der Gefühle , ist das 
Poetisch-Schöne absolut undenkbar. Aber auch das , was der 
Dichter verschweigt, unausgesprochen lässt, ist durchaus nicht 
ein schlechthin „Unaussprechliches^. Es kann immerhin recht 
wohl in Worte gefasst werden — natürlich nur innerhalb der 
einer jeden Mittheilung zwischen Individuen gezogenen ziem- 
lich engen Schranken. Allein dann hört eben die poetische 
Diction auf, indem sie einer breit43purigen Prosa , etwa einer 
psychologisch-pathologischen Diagnose, wie in vielen Romanen, 
oder gar einer moralischen Selbstvivisection , wie in vielen 
Dramen , Platz machen muss. Was man gemeinhin ein „Un- 
aussprechliches , Unsagbares, Namenloses^ nennt, ist es nur 
für denjenigen, dessen Gemüth im Augenblicke zu sehr bewegt 
ist, um sich einer objectiven Betrachtung und Zergliederung 
seiner inneren Stimmung oder des von aussen empfangenen 
Eindruckes hingeben zu können. In gewaltiger leidenschaft^, 
lieber Erregung, in tiefer Bührung finden wir nicht die Worte, 
um unseren Gedanken entsprechenden Ausdruck zu geben, 
selbst die Zunge versagt uns. vielleicht' ihren Dienst — ab^r 
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daraus folgt noGh nicht,, dass dieser für uns aUerdings „unaus* 
sprechliche^, weil der gehörigen Selbstbeobachtung entrückte 
Gedankengang auch an sich, also etwa für einen ruhigen, 
objectiven Beobachter, absolut „unaussprechlich^ wäre. Eine 
iin wahren Sinne des Wortes „unaussprechliche Poesie'^ gehört 
genau dorthin, wie etwa eine „ unhörbare Musik ^ oder eine 
„unsichtbare Malerei^. 

Ganz anders, als bei der Poesie, verhält sich die Sache bei 
der Musik. Ihr „Inhalt" ist thatsächlich nicht blos ein Un- 
ausgesprochenes, Verschwiegenes, wie zum guten Theile bei 
d^r Poesie, sondern geradezu ein unbedingt „Unaussprech- 
liches", da er ja eben nicht aus poetischen Ideen, nicht aus 
dichteriischen Gedanken besteht, sondern einfach aus — spe- 
ctfisch musikalischen Ideen, die sich auf iTöne und Ton- 
Verhältnisse, nicht aber auf Begriffe und Sprachformen zurück- 
fahren lassen. 

Ambros nennt bekanntlich die Musik „ eine Kunst poeti- 
scher Ideen — ja, bis zu einer weiterhin zu bestimmenden 
Grenze, gegebener Stoffe". Wie dies möglich sei, da ja doch 
die Musik „keinen einzigen bestimmten Begriff auszusprechen 
vermag — ausgenommen etwa die wenigen in ihrer künst- 
lerischen .Berechtigung zweifelhaften Fälle onomatopoetisch 
und naturalistisch treu nachahmender Tonmalerei des Donner- 
roUens., des Wachtelschlages u. dgl.", und da sie auch „für 
Begebenheiten keine Sprache hat ** *) — erklärt er folgender- 
maassen : 

„Der Berührungspunct der Poesie und Musik liegt im 
Erregen von Stimmungen. Diese Macht ist der Poesie 
in hohem Grade eigen" und hat eine weit grössere Wichtigkeit, 
als man insgemein anzunehmen pflegt. „Die Wirkung der 
Musik besteht nun gleichfalls wesentlich darin, dass sie im 
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Hörer Stimnuiugen weckt und zwar Stimmungen von sehr be- 
stimmter Färbung.^ „Die Musik bringt nur gaiiz fertige 
Stimmungen^ sie octroyirt sie gleichsam dem Hörer. Sie 
bringt sie fertig, weil sie fiir die vorgängigen Vorstellungs- 
reihen y welche du» Wort klar und bestimmt ausdrücken kann^ 
kein Mittel sie auszudrücken besitzt.^ Die Stimmung^ welche 
der Hörer von der Musik empfängt , trägt er nun zurück auf 
sie über, er sagt: „sie drücke diese oder jene iStimmung aus**. 
Die Poesie hat hier nur zwei Wege. Der eine ist : sie nennt 
kurz und gut die Vorstellungen , deren Besuliat die beabsich- 
tigte Stimmung itisgemein zu sein pflegt . . . Oder aber die 
Poesie greift zu symbolischen Bildern^ wohl gar zur Vorführung 
von Natursceuen^ aus denen die. Stimmung wiederklingt -^ 
so Goethe's Gedicht voll leisen, tiefen Wehes „üeber allen 
Qipfeln ist Ruh". So schliessen wir aus der gegebenen Vor-- 
Stellung auf das daraus errathbare aber nicht genannte GefühL 
Bei der Musik ist gerade der umgekehrte Weg einzuschlagen. 
Aus der gegebenen Empfindung schliessen wir auf die daraus 
errathbare, aber uns nicht ausdrücklich vorgefahrte Voi'stel»- 
luug"^). „Die äussere Begebenheit, die die Musik in ihren 
Darstellungskreis zieht; vermag sie nur dadurch zu bewältigen, 
dass sie uns ihre Anschauung durch ein Bepioduciren der Stim- 
mung vermittelt, welche die Begebenheit selbst in uns erregen 
würde" 2). 

Hier handelt es sich vor Allem um eine genaue Sichtung 
der in Rede stehenden psychologischen Begriffe. Wir brau*^ 
eben dabei nicht erst an iigend eine Schulterminologie zu ap- 
pelliren, sondern uns nur an den gewöhnlichen Sprachgebrauch 
zu halten, um zu finden, dass in der That der Ausdruck „Stim^ 
mungen" der hier passendste ist. Bei detai Worte „Gefähl*' 
pflegt man immer mehr oder minder auf einen bestimmten 



1) A. a. 0. S. 52-55. 2j g. 05. 
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YorsteUungsinhalt zu reflectiren^ wlftbrend man mit ,, Stim- 
mung" eigentlich nur einen gewissen Zustand unseres Inneren 
bezeichnet, der durch die Ruhe od^r Bewegung, durch das 
gegenseitige Verhalten der ablaufenden Vorstellungen bestimmt 
wird. Die Stimmung ist also mehr das Wie, die formale Seite i) 
unseres Fühlens und steht als solche dem dem Gefühle zum« 
Grunde liegenden Vorstellungsinhalt, dem Was des Fühlens 
entgegen. Es ist nun klar, dass dieser Vorstellungsinhalt den 
verschiedensten Gebieten angehören kann: Gefühle können 
durch Gedanken, durch Töne, durch Farben und Gestalten, 
diirch Körperempfindungen u. a. m., beziehungsweise durch 
gewisse Bewegungen und WecbselwirkiAigen dieser Vorstel- 
lungen, hervorgebracht werden — bei den verschiedenen Grup- 
pen allerdings in sehr verschiedenem Grade. Es liegt in der 
Natur der Sache, dass von dem einer gewissen Vorstellungs^ 
gruppe, z. B. dem Reiche der Begriffe und Gedanken, ange- 
hörenden Gefüihle durch eine andere Vorstellungsgruppe, z. B. 
durch die Tonwelt, durchaus nicht der ^Inhalt", sondern höch- 
stens die „Stimmung", also nicht das Was , sondern nur das« 
Wie des Fühlens, wiedergegeben werden kann, falls nämlich > 
die letztere Vorstellungsgruppe durch ihren Ablauf einen ähn- 
lichen Bewegungszustand unseres Inneren hervorruft, wie es 
die erstere gethan. Genug, wir können den Satz : „die Musik 
errege in uns Stimmungen, und zwar solche von sehr bestimm- 
ter Färbung ^y ganz wohl acceptiren ; nur darf man dabei noch 
nicht an einen aussermusikalischen , etwa poetischen Inhalt 
des Gefühles denken. Mit Recht betont ferner Akbbos, dass 
eine jede Musik Stimmungen — oder wenigstens Eine Stim- 
mung errege, dass i^elbst die trockenste Schablonenmusik nicht 
absolut „sümmungslos'^ ist. Aber schon in Betreff der Art und 



^) NatOrlich nicht im Sinne einer Abart, einer UnterabtheUung d^ 
Gefühle. Jedes Gitfühl ist zugleich r- oder viehnehr: hat Stimmung. 
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*Weise^ wie die Stimmung in uns erregt wird^ können wir ihm 
nicht beistimmen. 

Sollen wir von aussenher, also etwa durch ein Kunstwerk 
in eine Stimmung versetzt werden^ so muss mit den uns mo- 
mentan beherrschenden Yorstellungsmassen offenbar irgend 
eine Veränderung vor sich gehen. Es muss gewissermaassen 
eine Hand von aussen in unser Inneres eingreifen , um dort 
die Saiten unserer Seele so oder anders zu „ stimmen ^^ oder 
vielmehr — da wir ja in jedem Augenblicke doch irgend eine> 
wenn auch noch so schwache, Stimmung haben — sie „umzu- 
stimmen^. Was kann nun diese Hand Anderes sein, als eine 
neue Vorstellungsmasse, die auf die alte, in uns bereits befind- 
liche in dieser oder jener Weise verändernd einwirkt? In un- 
serem Falle ist es die Summe von Tonempfindungen, die uns 
in einer gewissen Reihenfblge ein Musikstück darbietet. Es 
kann uns also die Musik strenggenommen durchaus keine 
„ganz fertigen^ Stimmungen bringen, aufoctroyiren , sondern 
sie muss eine jede in uns erst erzeugen und zwar als End- 
resultat eines psychischen Processes, dessen Ausgangspunct 
eben die in das Bewusstsein eintretenden Tonempfindungen 
sind. Nur in dem Sinne , als man die allerdings erstaunliche 
Fähigkeit der Musik vor Augen hat, uns sehr rasch in eine 

' Stimmung zu versetzen, mag man es, als bildlich gesagt, gel- 
ten lassen, dass uns diese Kunst „ fertige ^^ Stimmungen auf- 
octroyire. Mit noch grösserer Reserve aber müssen wir uns 
gegenüber dem Schritte verhalten, der vom „ Erregen ** einer 
Stimmung zu ihrem „Ausdruck" gemacht wird. Während dör 
Untersuchung der vorliegenden Frage, also bevor man zu fest- 
bestimmten Ergebnissen kommt, die dann allerdings die grösste 
Freiheit in der Sprechweise gestatten mögen, thut man am 
besten, sich der Worte, „die Musik drücke Stimmungen aus", 
zu enthalten; sie führen auf eine abschüssige Bahn, zukn „Dar- 
stellen" und zum „Schildern" — doch davon später. 
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Was- nun den Votgang anlangt^ der uns voii der Sliimnung 
zum (poetkcben) Yorstellnngsinhalt des Gefühles bringen soU^ 
mögen hier folgende Benierkungen Platz finden. Der Dichtet 
— oder auch der Maler^ der Bildhauer — giebt uns dnen be- 
stimmten Gedankeninhalt ^ etwa eine. Begebenheit oder auch 
nur eine Situation^ die in uns irgend eine Stimmung hervor- 
ruft^ iwie die Ursache die Wirkung. Er hat offenbar vermöge 
* der ersteren die letztere in der Hahd^ kann also auf beide Ele- 
mente sicher reebnen ; denn es besteht ja zwischen ihnen ein 
nothwendiger Causalnexus. Nicht ^ so beim Musiker. Dieser 
versetzt uns durch seine Töne in eiAe Stiimmüng , von welcher 
wir als von der Wirkung zurückscfaliessen sollen auf eine Ur- 
sache^ und Zwar nicht auf die wiridiche Ursache derStimmuqg 
-*- das wären eben die Tonempfindungen -^ sondern auf eine 
ganz andere^ auf eine solche^ die eine derartige Stimmung 
unter anderen Umständen hätte hervorriefen können, z. B. 
auf eine tragische Situation. Dass dies in der That häufig 
genug gesdhieht (aber durdiauis nicht immer geschehen muss, 
selbst nicht bei sehr „gefühlvoller*' und „poetischer" Musik) 
soll nicht geläugnet werden. Die Stinmiung^ in die uns die 
Musik versetzt^ reproducirt Vorstellungen^ die ihr sonst als 
Grund voranzugehen und sie dann zu begleiten pflegen. Aber 
es entsteht die wichtige Frage: sind diese Vorstellungen, deren 
Reproduction offenbar blos in unserer zufälligen Individualität 
ihren Grund hat, nicht am Ende unsere subjective Zuthat? 
Gehören sife zum musikalischen Kunstwerke so, wie die Stim- 
mung, die das Gedicht nothwendig erzeugt, zum poetischen? 
Eine und dieselbe Stimmung kann nicht nur bei verschiedenen 
Personen, sondern auch: bei derselben Einen in verschiedenen 
Momenten durch die mannigfaltigsten Vorstellungen als Ur- 
sachen hervorgebracht sein. Welche von diesen Ursachen in 
einem gegebenen Falle gerade reproducirt wird, das hängt von 
ganz äusserlidien Umstände, ja von blossen Zufällen ab, cße 
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aicht in der Hand des Tonkünstkre ruhen. Hier'liat die Ob- 
jectivität des Kunstwerkes schon att%diört , die Subjectivitat 
des Hörers bereits angefangen. Das Fortschreiten vom Grund 
zur gewissen Folge hat dem Rückschritte Ton der Folge zum 
ungewissen Grunde Platz gemacht^ die Nothwendigkeit der 
Willkür^ die Gesetzmässigkeit dem ZufalL Und dann: wer 
garantirt uns denn, dass wir auf diese Weise gerade zu poeti- 
schen Ideen kommen? Als der zu reproducirende Gruüd 

r 

irgend einer gegebenen Stimmung liegt ja die Poesie um nichts 
näher, als — die Prosa. Und wenn sich ein Geschäftomaun beim 
Anhören eines „gloriosen Durjubels nach ausgestandenen MoH^ 
beschwerden^ nicht erwehren kann, an seine vorjährige, unter 
grossen Anstrengungen und Gefahren „ glücklich ^ zu Stande 
gebrachte Crida mit so und so vielen Tausenden „Gewina^ zu 
denken, hat er nicht ebensoviel Recht dazu, wie derjenige» 
der ihm weiss machen will , das betreffende Tonstück „schil^ 
dere** etwas ganz Anderes, z. B. den Sieg der Freiheit über die 
Tyrannei? Aber selbst dann, wenn wir wirkliche dichterische 
Begabung besässen, aller Prosa aus dem Wege zu gehen ver- 
möchten und über Anregung und während des Anhörens eine$ 
Musikstückes in der That ein leidiges Gedicht zu Stande ge- 
bracht hätten, selbst dann wäre die Sache noch immer nidit 
im Sinne der von Ambros vertretenen Anschauungen erledigt. 
Denn es bliebe die Frage übrig: wer ist der Urheber des 
Gedichtes? Doch nicht der Musiker? Wir sind es, die 
gedichtet haben; wir haben im besten Falle einfaeh 
zu einem Tonwerke ein übel oder gut passendes 
Gedicht gemacht, das aber dem Urheber der Musik eben- 
sowenig zugeschrieben werden kann, als z. B. die Musik, welche 
' Mozart zu Gobthis's „Veilchen" compouirt hat, dem Dichter 
des Textes. 

Das soeben Gesagte widerspricht nicht im Geringsten der 
oben au%estellten Behau^un^, die Musik sei fähig, die 
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bestimiirtd^ten, atisg^pr%teBten Stimmungenr zu erregen. Auch 
der Maler kann ja z« B. durch den blossen Ausdruck des Ge^^ 
sichtes^ also ohne alles Beiwerk^ zwar niqht den Verlauf^ ab^r 
doch einen einzelnen Moment der Stimmung auf das Bestimm- 
teste wiedergeben; und da er noch dazu die betreffende Person 
als Kind oder Greis^ als Weib oder Mann charakterisirt^ somit 
als objectives Indiriduum vorführt^ so kann man von ihm fög«- 
Uoh si^en^ dass er diese Stimmung „ darstelle ^ . Was könneü 
wir aber von der Ursache dieser Stimmung wissen, wenn es 
uns nicht etwa der Maler selbst durch den Titel des Bildes ver^ 
räth? Ofienbar gar nichts; nur vermuthen dürfen wir und 
allenfalls hinzüdichiten — vielleicht Geistreiches und Poeti-^ 
schetr, vielleicht Albernes und Prosaisches — aber das Alles 
gehört gewiss nicht zum Werke selbst, ist weder sein „Inhalf*, 
noch sein „Zweck'^ Darin liegt also auch nicht die Schönheit, 
der ästhetische Werth des Charakterbildes. 

Genau ^ so verhält es sich beim Musiker — natürlich ab- 
gesehen von der Darstellung einer bestimmten Person. Nur 
kann der Tonkunstler mit seine^n Mitteln aus jenem engen 
Kreise der blossen Stimmung nicht heraustreten, während der 
Maler, falls er sich nicht auf die Darstellung des blossen Ge-> 
Sichtsausdruckes Einer Person beschränkt, durch verschiedenes 
Beiwerk, durch das Hinzufügen anderer Gestalten u, s. w. 
recht gut, mitunter sogar vollkommen deutlich auszudrücken 
vermag, was die Ursache dieser oder jener Stimmung sei.' 
Ein Kind mit trauriger Miene hält einen todten Canarienvogel 
auf der Hand — oder aber es steht an einem Sarge, an einem 
Grabe; wir Wissen nun auch ganz genau, war und es wohl so 
traurig ist. Ein Mann steht, mit Weib und Kind, zum Wege 
gerüstet, den Wanderstab in der Rechten, thränenden Blicke's 
an einer noch rauchenden Brandstätte; uns genügt dies, um 
auch den Grund seiner, gedrückten @tinmiung zu erkennen. 
Ein diesem entsprechendes Darstellungsmittel besitzt dc^ 
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Musiker erst dann , wenn er aufgehört hat blosser Mujsiker zu 
sein: es ist das Wort. Doch damit ^würden wir bereits in 
innen anderen Abschnitt dieser Schrift hinübei^reifen: — 

Ueber einige weitere, direct auf Hanslick zielende Publir 
cationen können wir uns viel kürzer fassen. 

Adolf Kullak^) sucht Hakslick nicht so sehr durch 
Polemik, als vielmehr durch ausführliche und systematische 
Darlegung der eigenen Lehre zu widerlegen. Er befindet sich 
dabei im breitesten Fahrwasser der Geftihlsästhetik und schiekt 
deshalb seiner eigentlich auf Hegel 'sehen Gründen erbauten 
Theorie eine weitschweifige Abhandlung über das Gefühl 
voraus, die auf Beneke's Psychologie basirt. Hier mögen 
aus Kullak's Schrift nur einige Sätze citirt werden, aus denen 
hervorgeht, dass die Gefühlstheorie auch dort, wo sie sich in 
wuchernder Ueppigkeit entfalten darf, nieht einmal sich äelbst 
genügen kann: „Die Musik hat ihren schwachen Punct, wie 
jede Kunst. In der Bezeichnung der Schönheitsidee, wie wir 
sie . . . als Inhalt der reinen Tonkunst erkannt haben, liegt 
etwas Unvollkommenes. Die Musik stellt die Id^e , die sie 
einmal ergreift, nur ungenügend dar. Das Gefühl^ ist nicht 
das unklare Dämmern des Gedankens unter den Mächten der 
Bewegung. Nur eine einzelne Seite , eine Vorstufe des Ger 
fühls, hat diese Eigenthümlichkeit. In seiner uberwiegendsteu 
Gejstalt ist es die von der Klarheit des Gedankens ihre geistige 
Belebung empfangende Bewegung. Die Musik giebt aber vor- 
wiegend nur die £ine Form der Gefühle, das Uebergewicht der 
Bewegung über den Gedanken, sie giebt vom Dynamischen 
zu viel und vom Inhalt. zu wenig, sie giebt das Gefühl nicht 
in seiner vergeistigten Höhe , sondern nur in der einseitigen 
Gestalt , die an den Inhalt heranstreift, ohne ihn zu berühren. 



*) „Das Musikalisch -Schöne. Ein Beitrag zur Aesthetik der Ton- 
knnst ^ Von Dr. Adolf Kullak. Leipzig. 1858. 
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Dies ist nicht das wahre ^ ganze Gefühl^ sondern ein Zustand» 
der för seine Grenzscheiden^ aber nicht für. seine normale Mitte 
passt. In seiner Kindheit^ wo die Idee noch nicht zum Be-* 
wusstsein empoigedrungen ist, sowie in seiner Ueberreifheit, 
wo es die wirkliche Welt aufgegeben und sich der Romantik 
hingegeben, ist nur das Gefühl so inhaltsunsicher, aber nicht 
in seiner normalen Gesundheit" ^). Fürwahr eine trostlose^ ja 
grausame Theorie, die die Tonkunst verurtheilt, ^ GefühlsauSf 
druck" seih zu müssen und es doch nur höchst unvollkommen 
sein. zu können. Eine solche Begründung der „Inhaltlichkeit" 
der Tonkunst gleicht aufs Haar einer Abdicatipn. Noch 
schlimmer aber gestaltet sich die Sache dadurch, dass Kullak 
auf die Verbindung der Musik mit anderen Künsten gar nicht 
viel hält und speciell in das ^erlösende Wort", das doch vor 
Allem berufen wäre, dem hauptsächlichsten Mangel der Toa^ 
kunst, dem Abgange eines Gedankeninhalts , abzuhelfen, nur 
geringes Vertrauen, entgegenzubringen scheint. 

Rein polemisch verfährt Dr. F. P. Graf L^ukencin^). 
Er geht beinahe Satz für Satz die HANSLiCK'sche Schrift durch, 
um daran seine Widerlegung zu knüpfen. Aber er stellt dabei 
auf einem so exclüsiv hegelianischen Standpunc<»e ^ dass seine 
ganze Beweisführung fuglich nur für einen orthodoxen Hege- 
lianer IJeberzeugungskraft haben kann. Wer aber der Hin« 
Weisung auf die „Bibel wahrer Wissenschaft" — so nennt 
Graf Laurencik die Schriften Hsoel's — sein bescheidenes 
„ Non credo ! " entgegensetzt, und durchaus nicht gewillt ist, 
den Ausspruch : „ (Jeher Hboel^s Allanschauung des Lebens, 
der Kunst und ihrer einzekien Anschauungsweisen lasst sich 
in der Gegenwart nicht wohl hinausgdien" zu unterschreiben. 



1) A. Ä. O. S. 237. 

2) „Dr. Hanslick's Lehre vom Musikalisch - Schönen." Von Dr. 
F. P. Graf X^AURENcm. 
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der muss ganz und gar unbekehrt bleiben, weil er ja mctA 
eintnal die Voraussetzungen des ganzen Beweisverfahrens aor* 
erkennt. 

F. Stabe ^) wird in seinem aus der „Neuen Zeitsc^ift für 
Musik ^ separat abgedruckten Artikel dem Standpuncte Hans- 
Lick's bereits einigermaassen gerechter, als so mancher seiner 
Vorgänger. Eine setner Bemerkungen aber kann hier nicht 
mit Stillschweigen iibergangen werden , da sie einer sehr ver** 
breiteten unrichtigen Auffassung des Hauptgedankens in Hans- 
lick's Schrift Ausdruck verleiht. Stade behauptet nämlich, 
Hanslick^s prindpieller Irrthum lasse sich auf folgenden Trug- 
schluss zurückführen : „ Weil dei* Inhalt der Musik untrenn- 
bar mit den Tonformen verbunden ist, so sind die 
Tonformen der }nhalt selbst, sind Selbstzweck " 2). Di^g ig^ 
nicht richtig. HansLick sagt zwar : „ Dadurch , dass wir auf 
musikalische Schönheit dringen, haben wir den geisti- 
gen Gehalt nicht ausgeschlossen, sondern ihn vielmehr bedlbgt. 
Denn wir anerkennen keine Schönheit ohne Geist. Indem wir 
aber das Schöne in der Musik wesentlich in Formen vertegt 
haben , ist schon angedeutet, dass der geistige Gehalt in eng- 
stem Zusammenhange mit diesen Tonformen stefat^^j. Da 
kann man doch nicht annehmen, dass der „geistige Gehalt^, 
von dem hier Hanslick spricht , etwas zu thun habe mit dem 
„Inhalte^' im Sinne von „Gegenständ der Darstellung^, „Sujet'*? 
Wer den Satz aufstellen würde, dass ein „Inhalt^ in diesem 
Sinne mit den musikalischen Tonfotmen „untrennbar ver- 
bunden^ sei, der hätte damit auch schon zugegeben, dass 
dieser Inhalt etwas Anderes als Tonform ist, dass er einem 
au^serrausikalischen Gebiete angehört. Das hat abet Hanslick 



*) „Vom Musikalisch - Schönen. Mit Bezug auf Dr. E. Hanslick's 
gleichnamige Schrift.** Von F. Stade, Dr. phil. Leipzig, C. F. Kahnt. 
2) A. a. O. S. 11. 
8/ Hansuck : „Vom Musikalisch-Schönen''. S. 48. 
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nicht gethan. Seme Argumentation ist vielmehr folgende : An 
der Mu^k läset sich durchaus kein aussermusika- 
lisch er Inhalt im Sinne von „Gegenstand" oder „Sujet" 
nachweisen ; wenn daher bei dieser Kunst von irgend einem 
„Inhalt" überhaupt soll gesprochen werden können, so 
dürfen es nur die musikalischen Tonformen selbst 
6ein^ die das betreffende Tonstück enthält. Ein Anderes ist 
wiederum der „geistige Gehalt" der Musik; aber auch 
dieser kann sich offenbar nur auf den musikalischen Inhalt, 
d. h. auf die Tonformen beziehen, muss also selbst ein speci- 
fisch musikalischer Gehalt sein, der mit anderen Vor- 
Stellungssphären, wie z. R. der poetischen oder der ethischen, 
nichts zu schafien hat. 
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Untersuchen wir irgend ein beliebiges Instrumentalwerk. 
Zu was für Elementen werden wir in letzter Linie gelangen ? 
Zu unarticulirten Klängen^ d. h. zu musikalischen Tönen ver- 
schiedener Höhe, Dauer^ Tiefe, Klangfarbe — - allerdings geord- 
net und gegliedert in grössere und kleinere Gruppen von der 
mannigfaltigsten harmonischen, melodischen, rhythmischen 
und dynamischen Gestaltung. Wir finden also Töne — oder 
vielmehr Tonverhältnisse, Tonformen; das ist aber 
auch Alles. Im Materiale des Tonkünstlers sehen wir vor 
der Hand nichts, was uns zwingen würde , das Reich der Töne 
zu verlassen. „Die einzelnen Töne in der Musik sind 
keine Zeichen , sie bedeuten nichts und drücken nichts aus " 
sagt Lessijsg (im Anhang zum „ Laokoon ^j mit Recht. Aber 
vielleicht gleicht der Ton dem Puncto, der für sich genommen 
ebenfalls nichts bedeutet, Sinn und Bedeutung gleichwohl 
durch die Zusammensetzung mit anderen Puncten zur Linie 
gewinnen kann . Dahin zielen wohl die weitern Worte Lessing's : 
die Zeichen der Musik sind „die Folgen der Töne, welche Lei- 
denschaft erregen und bedeuten, können". Fassen wir nun die 
etwa möglichen Gegenstände in's Auge, für welche die Ton- 
folgen bedeutungsvolle Zeichen abgeben könnten. 

1. Dass die räumlichen Gestalten der Musik ganz 
und gar unzugänglich sind , dass an eine im wahren Sinne dös 
Wortes „ malerische " Tendenz der Tonkunst nicht zu denken 
ist, dürfte kaum bestritten werden können. In dieser Beziehung 
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ist die Frage nach der Berechtigung der Tonmalerei jedenfalls 
für erledigt zu halten. Die imm^hin nur sehr spärlichen Ana- 
logien zwischen den hewegten Zeitformen der Musik und den 
ruhenden Raumformen der Aussenwelt sind so problematischer 
Natur und hängen mit dem specifisch musikalischen Elemente 
so wenig zusammen^ dass sie offenbar unter keiner Bedingung 
fiir ein ästhetisches Princip ausgenützt werden können. 

2. Dass die Bewegung räumlicher Gestalten der Musik 
als einer zeitlichen Kunst schon etwas näher liegt ^ ist klar. 
Das Gebiet der möglichen Analogien erweitert sich. ^ Aber 
noch immer ist die entsprechende musikalische Figur ohne er- 
klärende Ueberschrift schlechterdings nicht zu deuten y natür- 
lich wenn wir von aller conventioneller Symbolik abseheA; 
denn wohl die Bewegungsform an sich^ also den Rhythmus 
einschliesslich des Wechsels der Intensität u. s. w., nicht aber 
den bewegten G^enstand selbst und somit auch nicht die an- 
muthige oder bedeutsame Aenderung seiner Umrisse, worin 
eben das specüische Schöne einer solchen Bewegung, z. B. des 
Tanzes, besteht, kann die Musik nachzuahmen trachten. Der 
künstlerische Werth dereine räumliche Bewegung „malenden*' 
Tonfigur kann also in nichts Anderem bestehen , als in dem 
ästhetischen Werthe der abstracten Bewegungsform , d. h. in 
ihrer Rhythmik und Dynamik — dies sind aber Elemente, die 
der Musik ebenso eigenthümlich sind, wie jeder anderen irgend- 
wie geregelten Bewegung, und daher ihre Bedeutung und 
Rechtfertigung umsoweniger in aussermusikalischen Gebieten 
zu suchen brauchen , als sie sich gerade in der Tonkunst am 
reichsten, mannigfaltigsten und feinsten entwickelt finden. 
Kurz: der ästhetische Werth solcher Tonfiguren 
kann kein anderer sein, als ein specifisch musi- 
kalischer. Es kann also eine räumliche Bewegung nicht 
Darstellungsobject für die Tonkunst sein; dass sie trotzdem 
mitunter die äussere Veraulassung , die Anregung zur Erfindung 

H08TIM8KT, Dm Masikaliscli-Scliöiie. 3 
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eines musikalischen Thema bieten kann , ist nicht zu läugnen. 
Doch liegt darin ein grosser Unterschied, den wir' alsbald wer- 
den in's Auge fassen müssen. 

3. Abermals näher — auf den ersten Blick sogar sehr 
nahe — stehen der Musik die hörbaren Bewegungen, die 
wir in der Natur finden, also alles das, was in ihr tönt und 
schallt. Und doch haben auch sie mit der Musik kaum etwas 
Anderes gemein, als — dass sie eben tönen und schallen. Das 
eigenste Wesen der Musik erfordert aber mehr. Die Töne düf- 
fen nicht auf's Gerathewohl willkürlich aus der continuirlichen 
Reihe aller möglichen Klänge herausgegriffen sein, sondern 
müssen unter einander irgend ein geordnetes System bilden ; 
dann müssen sie auch in der Zeiteintbeilung ein bestimmtes, 
wenn auch noch so freies. Gefüge zeigen. Ohne Tonalität 
und ohne Rhythmus — 'so wollen wir die beiden Erforder- 
nisse kurz bezeichnen — ist eine Musik im wahren Sinne des 
Wortes gar nicht denkbar. Im Bollen des Donners und im 
Heulen des Sturmwindes , im Plätschern des Regens und im 
Murmeln der Quelle, im Rauschen des Waldes und im Singen^ 
Summen , Zirpen und Zwitschern seiner Bewohner wird man 
vergeblich nach Tonalität suchen und auch vom Rhythmus 
höchstens primitive Rudimente finden. In der That ist sogar 
das Meiste von dem, was w4r in der Natur Hörbares wahr- 
nehmen, musikalisch betrachtet, geradezu unschön zu 
nennen, auch wenn es eine eminente akustische Bedeutung 
im Rahmen des grossen lebendigen Naturbildes hat. Der Fälle, 
in denen die Naturstimmen musikalisch erträglich sind , giebt 
es nicht viele und auch sie bieten in djer Regel nur vereinzelte 
Intervalle (wie der melodisch übrigens sehr schwankende' 
Kukuksruf) oder vereinzeke rhythmische Motive (wie der 
Wachtelschlag) . Von da aber bis zum „Musikalisch-Schönen^ 
ist noch ein weiter Weg ! Wenn daher ein Musiker nichtsdesto- 
weniger sich wirklieh auf .die Nachahmung der hörbaren Natur 
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verlegen will, so nauss er alle Schönheit aus seiner eigenen 
musikalischen Phantasie schöpfen und sie in jene Naturlaute 
erst hineintragen . Die veranlassende Anregung kann ihm die 
Natur wohl bieten, nicht aber ein schönes Vorbild — und das 
ist es eben, was ihn so sehr vom Bildner und vom Dichter unter- 
scheidet. Der Maler oder Bildhauer findet nicht nur Anregung 
zum Schaffen in der Natur, sondern in seinem Gegenstande 
zugleich auch einen grösseren oder geringeren Grad von male- 
rischer oder plastischer Schönheit , unter Umständen sogar die 
höchste Schönheit vor, so dass er wirklich schon durch die 
blosse treue Nachahmung .etwas ästhetisch WerthvoUes zu lie- 
fern vermag. Er findet eben, was der Musiker ganz und gar 
erfinden muss. Auch dem Dichter bietet sich Poetisch- 
Schönes in Natur und Leben: „^in fertiges Trauerspiel", „eine 
färmliche Komödie", „ein ganzer Roman", wie wir zu sagen 
pflegen. Allerdings genügt ihm — sowie auch dem Bildner — 
gar häufig der Stoff nicht , den er vorfindet ; in der Wirklich- 
keit ist eben Schönes, Hässliches und ästhetisch Gleichgültiges 
bunt durcheinander gewürfelt — darin liegt die Prosa, aber 
darin auch der Humor des Lebens. Der Künstler muss also 
i^einen Stoff läutern und umbilden, um ihn schöner zu machen, 
als er in Wirklichkeit erscheint , er muss üin „ idealisiren " . 
Aber die Schönheit, die er ilim dadurch verleiht, ist eben 
wieder nur eine anderwärts gefundene und nicht eine völlig 
neu erfundene, erdachte, wie jene, die der Musiker in die 
Naturlaute hineintragen muss, wenn er von ihnen die An- 
regung zur Bildung musikalischer Motive empfängt. Hans- 
uck's Ausspruch: „Der Componist kann gar nichts um- 
bilden, er muss Alles neu erschaffen" bedarf also einer 
Einschränkung. Der Musiker muss die akustischen Formen, 
die er in der Natur vorfindet, im Grunde genommen mehr 
noch „umbilden" als der Bildner oder der Dichter seine 
ifiBlerischen oder /poetischen Vorwürfe : er muss aus dem Un- 

3* 
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musikalischen erst ein Musikalisch* Schönes machen; aber 

die Schönheit dieser Formen y das specifisch Musikalische 

an ihnen ist freilich sein eigenstes Werk, sie hat er sich erst 

schaffen müssen, da er si« nicht in der Natur fiänd, somit 

auch nicht „umbilden" konnte. Von einem „Umbilden" kann 

also in gewissem Sinne wohl die Rede sein > allerdings nicht 

von einem „nachahmenden Umbilden". Das Rollen des Don«-- < 

ners ist an sich etwas im höchsten Grade Unmusikalisches ; 

soll es musikalisch werden, so büsst es bereits einen gut^ti ! 

Theil seiner Charakteristik ein und dieAehnlichkeit des 

malenden Motivs ist um so geringer, je musika-^ 

lischer, d. h. je schöner das Motiv wird. Ueberdiefi j 

ist ein einzelnes Thema noch lange kein Tonstück ; indem es 

aber künstlerisch verwörthet und zu einem grösseren organi^ 

sehen Ganzen verarbeitet wird, schwindet natürlicher Weise j 

die Aehnlichkeit mit dem Rollen des Donners in ebendemselben - i 

I 

Grade, als das Thema zum Kunstwerke heranwächst. Wollte 
man das Vorgehen des Musikers trotzdem ein „ Idealisiren ^ 
nennen, so könnte dies nur in .einem dem vorigen ganz 
entgegengesetzten Sinne gesche)ien. Durch das Idealisiren 
nähert sich der Bildner und der Dichter dem eigensten Wesen 
seines Gegenstandes, indem er alle Trübungen und Störungen 
von seiner Erscheinung fernhält, die zufalligen Beschaffen-, 
heiten aber unter Umständen abstreift, um die wesentlichen 
. Merkmale in einen festen Kern zu verdichten und so zu mög^ 
liehst eindringlicher Anschauung zu bringen. Der Musiker 
dagegen entfernt sich von den Naturlauten, je mehr es ihm . 
gelingt, sie schöner zu gestalten, also zu „ idealisiren " ; ja, 
man kann füglich behaupten, er verliere seinen Gegenstand 
genau in demselben Augenblicke, in dem er das Musikalisch- 
Schöne gewinnt. Hanslick s^t in diesem -Sinne mit vollem 
Recht: „Etwas nachzumusiciren giebt es in der Natur 
nicht. Die Natur kennt keine Sonate, keine Ouvertüre, keia 
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Rondo. Wohl aber Landschafben^ Genrebilder, Idyllen, Trauer-, 
spiele ^ ^) . 

Die Gegner Hanslick's haben sich alle erdenkliche Mühe 
genommen , in der Natur ein „Vorbild " auch für die Musik 
nachzuweisen. Natürlich muss man auf ein „unmittelbar ab- 
zuconterfeiendes Vorbild " verzichten und es auch als „ selbst- 
verständlich " hinnehmen, „dass der Hörer nicht dieses zu- 
fällige Naturschöne darin wiederfinden kann und muss, wie 
es dem Tondichter vorgeschwebt hat " 2) . Diese Erwägungen 
sollten doch schon den Beweis erbracht haben, dass es sich- 
hier durchaus nicht um ein wirkliches „Vorbild", um ein Dar- 
stellungsobject handelt, sondern einfach um eine subjective 
Anregung der künstlerischen Phantasie. Das „Vorbild" der 
Musik müsste jedenfalls nicht nur ein Schönes schlechthin, 
sondern speciellein Musikalisch-Schönes sein; wie man 
aber diese unerlässliche Bedingung z. B. in dem räumiichen 
Landschaftsbilde erfüllt sehen kann , ist nicht recht zu begrei- 
fen. Es heisst überhaupt das Wesen des Musikalisch-Schönen 
vollständig verkennen , wenn man auch für die Tonkunst die 
„Naturnachahmung" als ästhetisches Princip hinstellen 
wiU. 

4. Wir wenden uns nun zum Menschen. Die akusti- 
sche Seite der menschlichen Sprache muss hier 
offenbar voö demselben Gesichtspuncte betrachtet werden, wie 
jeder andere Naturlaut. Auch ihr fehlen die Grundbedingun- 



, ^\ Wenn Hansligk hier neben der Sonate , der Ouvertüre und dem 
Rondo nicht auch die Symphonie mitnennt, so ist das gewiss keii^ 
„KnifF", ^ie ih™ (vom Grafen La.ürencin) vorgeworfen wurde. Hanslick 
hätte wohl keinen Grund, den Ausspruch zu scheuen: „auch eine Sym- 
phonie kennt die Natur nicht" — und zwar selbst angesichts der „Pastoral- 
symphonie". Hat doch Beethoven die Form der Symphonie nicht erst in 
der Umgebung Wiens gefunden ; die hatte sich schon längst vorher histo- 
risch entwickelt. 

2) F. Stade. A.a.O. S. 47. ... 
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gen des MusikalisehrSchönen ; sie hat keine Tonalität und ui"- 
sprünglich auch keinen ästhetisch geregelten Rhythmus. Bei 
den meisten (besonders längeren) Silben verweilt uns^e Stimme 
nicht auf einem und demselben Tone, sondern wechselt unauf- 
hörlich die Tonhöhe, steigt und fällt, oft zwar unmerklich, oft 
aber sogar innerhalb einer ganzen Octave oder Decime. In 
Folge dessen sind auch die Intervalle nicht fest begrenzt oder 
vielmehr, es giebt gar keine Intervalle im wahren Sinne des 
Wortes; Drittel-, Vierteltöne und noch kleinere Bruchtheüe 
•lassen sich beobachten und noch zwischen ihnen kommen un- 
zählige Uebergänge vor. Soll der Tonfall der natürlichen 
Sprechweise durch die übliche Notenschrift fixirt werden , so 
kann dies offenbar nur in sehr unvollkommener Weise ge- 
schehen , indem man die melodischen Schritte den Intervallen 
unseres Systems anpasst, so gut es eben geht. Wer aber im 
gewöhnlichen Leben so spricht, dass er die Tonhöhen der ein- 
zelnen Silben ohne Schwanken festhält und von einander 
scheidet, von dem sagt man ohnehin in tadelndem Sinne, er 
„singe ". Auch der natürliche Rhythmus der Sprache ist un- 
bestimmt und schwankend, da die metrischen Verhältnisse der 
Silben viel zu complicirt sind, als dass sie in einfache, leicht 
fassliche rhythmische Gruppen gebracht werden könnten. Der 
Vers ist in dieser Richtung der erste Schritt zur Musik, d. h. 
zum Gesänge ; wer auch den zweiten thut, wer die incommen-; 
surablen metrischen Verhältnisse in commensurable verwan- 
delt und Verse taktmässig declamirt, von dem sagt man 
abermals, er „singe". Dies zeigt , was für eine Veränderung 
mit dem Tonfalle der Sprache vorgenommen werden muss, 
wenn derselbe zum Gesang werden soll; er muss, um ein dem 
bildenden Künstler geläufiges Wort anzuwenden, stilisirt 
werden. Der künstlerisch stilisirte Tonfall der 
Sprache ist eben der Gesang. Das Verhältniss der 
akustischen Seite der Sprache zum Musikalisch - Schönen ist 
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also im Princip dassdbe^ i^ie wir es bei den NaturlaiuS^n über- 
haupt gefunden haben ^ beim Donnergetöse ^ beim Windes- 
säusein ^ beim Wassergemurmel ^ beim Yogelgesang. Es mag 
nun zugegeben werden^ dass die menschliche Sprache eine 
reiche Quelle der Anregung zum musikalischen Schaffen ab- 
geben kann — und unter allem Hörbaren ist sie unstreitig die 
ausgiebigste und die edelste Quelle; auch kann man wohl 
nicht läugnen, dass sich historisch aus der Sprache der 
Gesang .9 mittelbar durch diesen also auch sozusagen die ganze 
übrige Musik entwickelt hat ; schliesslich ist es einleuchtend^ 
dass nur der Analogie mit dem Tonfall der Sprache so manches 
musikalische Motiv (auch im Gebiete der absoluten .Tonkunst) 
den tiefen psychischen Eindruck verdankt^ den es etwa 
auf den Hörer übt^ und dass namentlich die nationalen 
Eigen thümlichkeiten der Musik in inniger Beziehung 
zur. natürlichen Melodik und Rhythmik der betreffenden 
Sprache stehen — aber das Wesen und die Aufgabe der Musik 
als solcher darf man in einer Nachahmung des Sprechens nicht 
suchen wollen. Den historischen Ursprung und Entwicklungs- 
gang einer Kunst soll man ebensowenig mit dem ästhetischen 
Grunde ihrer specifischen Schönheit verwechseln, als die ver- 
anlassende Anregung zu einem bestimmten Kunstwerke odei: 
seine subjective, au$serastheti&che Wirkung. 

5. Wir wenden uns nun zum Inhalte der Sprache, 
zu dem durch Begriffe denkbaren und durch Worte mittheil- 
baren Vorstellen. Die Möglichkeit, diesen Gedanken- 
inhalt auch nur zum allergeringsten Theile in 
einem reinen Instrumentalsatze „auszusprechen^, 
muss auf das Entschiedenste in Abrede gestellt 
werden. 

. Wenn die Musik auf ihre eigenen Mittel beschränkt bleiben 
soll, ist es ihr offenbar versagt, den Si nn irgend eines kürzeren 
oder längeren, poetischen oder prosaischen gesprochenen Satzes 
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wiederzugeben ; und zwar ein&ch darum , weil es ihr an dei 
ersten Bedingung^ an dem eigentlichen Materiale einer Sprache 
gebricht: an Zeichen für Begriffe und Begriffsver- 
hältnisse. Kein einziger unter allen musikalischen Tönen 
(natürlich^ so lange sie unarticulirt bleiben), auch keine einzige 
harmonische, melodische, rhythmische Tonform ist im Stande, 
irgend einen Begriff oder ein Begriffsverhältniss auch nur mit 
jener Sicherheit und Unzweideutigkeit zu bezeichnen, die wif 
durch die Worte selbst der allerprimitivsten Sprache erreichen 
können und deren sich am allerwenigsten der Künstler im 
Gebiete der Sprache, der Dichter, entschlagen darf. Ohne 
Begriffe , ohne ihren logischen , durch grammatische und syn- 
taktische Beziehungen vermittelten Zusammenhang vermag 
man es nicht, einen Denkinhalt verständlich auszusprechen — 
das Reich der durch Worte ausdrückbaren Gedan- 
ken, dasKeich der Poesie, muss der Tonkunst als 
sblcher vollkommen unzugänglich bleiben. Wo 
immer man daher die Musik mit einer „ Sprache " vergleichen 
mag, muss man von jedweder Mittheilbarkeit eines Gedanken- 
inhalts zur Gänze absehen. 

Dass uns ein Tonwerk unter Umständen gedanklich, zu- 
mal poetisch, anregen kann, wurde bereits berührt ; aber sowie 
die Anregung, der das Kunstwerk seine Entstehung ver- 
dankt, ausserhalb der Sphäre seiner objectiven Erscheinging 
liegt, gehört auch jene nicht dazu, die in seiner subjeCtiven 
Wirkung liegt. Mit dem ästhetischen Wesen und Werthe 
der Musik hat sie nichts zu schaffen. 

Mit dem soeben Gesagten ist zugleich das ürtheU über 
alle poetischen Deutungen reiner Instrumental- 
werke gefällt. Eigentlich bieten die Resultate dieser Deü- 
tungs versuche durch ihre krassen Widersprüche selbst schon 
die schneidigste Kritik. Allein auch die' hierbei befolgte Me- 
thode — oder vielmehr der Mangel einer Methode — wirft 
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ein helles Schlaglicht auf solche B«»trehüiigen . Um 'sich gegen 
den naheliegenden Vorwurf zu rechtfertigen, dass verschiedene 
Erklärer in einem und demselben Tonstücke die heterogensten 
Dinge zu finden vorgeben , liebt man es , auf gewisse Werke 
der dichtenden und bildenden Künste hinzuw^eisen, über deren 
Inhalt und Deutung mitunter auch Zweifel obwalten können. 
Wem fällt da nicht z. B. Göethe's „Faust" ein mit seinem 
Schwärm von CommentatOTen? Für's erste darf man aber nicht 
übersehen, dass es sich hier durchaus nicht um einen Vorzug, 
um ein Verdienst des betreffenden Werkes , sondern eher um 
eine Schwäche desselben handelt — wenigstens vom ästheti- 
schen Standpuncte aus. Man kann doch den künstlerischen 
W^erth des „Faust" nicht in dem mysteriösen Nebelreich der 
Räthsel suchen, welche Goethe „hineingeheimnisst" hat, son- 
dern vielmehr gerade in dem, worin sich seine deutlich for- 
mende Meisterhand offenbart. Und dessen ist doch eine ganz 
erkleckliche Menge im „Faust". Eben darum verliert aber der 
Vergleich der „Unbestimmtheit, und Vieldeutigkeit" eines 
Dichterwerkes mit jener eines Tonstückes allen Boden. Denn 
gerade das unzweideutig und klar Ausgesprochene ist es, was 
einen festen Anhalts- und Ausgangspunct für alleCommentare 
poetischer Werke bietet, ja diese Commentare selbst erst mög- 
lich macht. DerCommentator des „Faust" sucht z. B., so gut 
es eben angeht, aus dem unmittelbar Gegebenen durch logische 
Schlüsse das etwa Verborgene zu entwickeln, aus dem Be- 
kannten das Unbekannte abzuleiten. Der Commentator einer 
Beethoven 'sehen Symphonie hingegen hat es ^ sofern es sich 
ihm um einen „Gedankeninhalt" handelt, mit lauter unbe- 
kannten Grössen zu thün, er ist darauf angewiesen, 
Schlüsse zu ziehen, ohne irgend eine feste Prämisse im Werke 
selbst gefunden zu haben. Man wende hier nicht die Ton- 
malerei ein. Nur in den seltensten Fällen wird der Hörer ohne 
Beihülfe eines Titels oder eines Programmqs . ahnen können^ 
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um was es dem Componist«ii zu thun war^ xind selbst runter 
den günstigsten Umständen wird er es nicht weiter bringen 
ak zu einer sehr bescheidenen Reihe von Begriffen^ die zu, 
einander in keiner objectiv nachweisbaren logischen Beziehung'' 
stehen. Aus den ohne alle grammatische und syntaktische Ver- 
mittlung isolirt nebeneinander gesetzten Worten „Wachtel", 
„Bach", >,I^ukuk"i „Gewitter" u. s. w. lässt sich kein idylli- 
sches Gedicht herauscommentiren — und aus der Pastoral- 
Symphonie ebenfalls nicht. 

Oder man beachte das Verfahren eines Kutistarchäologen^ 
der irgend ein Werk der Malerei oder Sculptur deutet^ com- 
mentirt. Auch er sucht aus inneren Gründen nachzuweisen, 
dass man die betreffende Figur oder Gruppe gerade so und nicht 
anders zu erklären habe, beruft sich auf bestinmite, nicht zu 
verkennende Einzelnzüge in Miene und Geberde, in Knoclvenr 
bau und Muskelform, in Bartwuchs und Haartracht, in Klei- ^ 
düng und Bewaffiiung, d. h. er citir t in optima forma ebenso, 
wie der Erklärer eines Gedichtes. Und nun sehe man auf die 
Phantasmagorien der musikalischen Geisterseherei ! Es ist 
wahr, man versucht es oft genug, einzelne musikalische Motive 
als Belegstellen für seine Ansicht heranzuziehen; allein die 
Bedeutung dieser „Citate" selbst ist nicht minder proble- 
matisch, als das, was man aus ihnen erst ableiten will. 

Für den unbefangenen Beobachter steht fest: Das, was 
wir in die Musik von aussen hineintragen, ist noch nicht ihr 
^Inhalt". In der V. Symphonie Beethoven 's liegt z.B. eben- 
sowenig ein Anhaltspunct vor, zu behaupten, dass es sich um 
einen „Einzelnen'^ handelt, der da streitet und obsiegt 
(wie Ambbos meint), und nicht um „das Ringen der ganzen 
Menschheit nach Freiheit und Erfüllung ihrer heiligsten 
Hoffnungen" (wie Naumann vorgiebt) oder auch umgekehrt, als 
darin etwas enthalten ist von dem grossen Franzosenkaiser, 
den jener alte Invalide beim Anhören des Finale hat hochleben 
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lassen^), oder gax von der — „Jlü^hiffsreise ^% die man dari» 
ebenfalls gefunden haben will. Darum sei man nicht ungerecht 
und intolerant gegen Deutungen der zuletztgenannten Art; sie 
mögen kühner und sonderbarer , vielleicht auch alberner und 
geistloser sein , als andere , aber diiese anderen sind wahrlich 
um nichts berechtigter , um nichts verzeihlicher. 

Man sagt freilich, die Musik selbst beschränke das 
Hineintragen von Gedanken in dieselbe, es walte da also keine 
blosse Willkür ob. Doch lässt sieb kaum von der Beschrän- 
kung einer Deutung reden, zu der nicht einmal eine zwingende 
Veranlassung; ein fester Anhaltspunct gegeben i6t. Denn nicJxt 
darin, dass ein Ton werk gerade so oder anders gedeutet 
wird, liegt die Willkür, sondern vielmehr darin, dass man 
überhaupt eine poetisirende Deutung unternimmt. In dem 
Trauermarsch der Beethoven 'sehen Sonate op. 26 kann man 
allerdings nicht denselben „ Gedankeninhalt '^ suchen , wie im 
Scherzo der dritten oder im Finale der fünften Symphonie ; aber 
folgt daraus schon, dass man überhaupt irgend einen „Ge-^ 
dankeninhalt^ in einem dieser drei Tonwerke suchen dürfe 
od«^ gar müsse? • 

Schliesslich braucht wohl nicht erst des Breiteren erörtert 
zu werden, dass auf die Tonkunst als solche, also auf die reine 
Instrumentalmusik, auch jene Eintheilungen nicht angewendet 
werden können, die sich auf die Poesie als Gedankenkunst 
beziehen. Von einer „lyrischen 'S „epischen" oder „dramati- 
schen '' Instrumentalmusik kann absolut nickt die Rede sein, 
und wenn eine Musik hier zu einem lyrischen Gedichte, dort 
zu einer Ballade, ein andermal wieder zu einer dramatischen 
Scene passend gesetzt wird, so ist streng genommen nicht sie 
lyrisch oder episch oder dramatisch, sondern der Text, und 



*) Und doch ist nicht diese , die fünfte , sondern vielmehr die Eroica 
die^ — NapoIeojMsymphonie ! 
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man kann diese Attribute '1$x sie nur in übertragener Bedeu- 
tung gelten lassen. Die unläugbaren Stilunte^chiede in det 
zu verschiedenen Dichtungsarten passenden Musik betreffen 
durchaus nicht das Wesentliche dieser Dichtungsarten; sie 
beziehen sich lediglich auf secundäre Merkmale. So hat z. B. 
der Unterschied zwischen der blossen Erzählung und der wirk- 
lichen Darstellung einer Handlung^ der Epos und Drama prin- 
cipiell auseinanderhält^ im Gebiete der Tonkunst offenbar gar 
keinen Sinn. Will man aber die ganze Musik mit Einer der 
genannten Dichtungsarten zusammenstellen — auf mehr als 
eine Analogie kann es dabei freilich nicht hinauslaufen — , so 
kann es nur die Lyrik sein. DerGrund liegt aber nicht etwa 
darin^ dass beide „Gefühle darstellen" oder „schildern", son- 
dern yielmehr in dem Umstände , dass die reine , die absolute 
(nicht die gesammte!) Lyrik die formale Seite der Poesie bildet, 
indem sie ihre specifische Schönheit nicht im Beschreiben, 
Erzählen oder Darstellen eines Objectes, sondern iil der freien 
Gedankencombination — man wäre versucht, zu sagen : in der 
Gedankenarabeske oder im Gedankenkaleidoskop — findet, 
somit der durch und durch formalen Musik am nächsten steht. 

6. Gegen die Behauptung, die Musik sei eine Sprache, in 
der sich dichten lasse, wie in der Wortsprache^ haben wir uns 
aufs Nachdrücklichste verwahren müssen. Nun pflegt man 
allerdings zu sagen : die Musik wendet sich nicht an den Ver- 
stand, sondern an das Gemüth, an das Herz, ihr Inhalt 
sind keine Gedanken, sondern Gefühle, Affecte, Lei- 
denschaften. Wir müssen' also jetzt auch die Gefahle einer 
kurzen Betrachtung unterziehen , um diese Ansicht prüfen' zu 
können. Zunächst fassen wir nur das Erregen oder Her- 
vorrufen der Gefühle durch die Musik in's Auge . 

Nach dem soeben ausführlicher Besprochenen versteht e« 
sich von selbst, dass der Tonkunst alle jene Gefühle vollkom- 
men unzugänglich bleiben müssen , die an einen bestimmten 
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Gedaukeninhait gebunden sind^ 3in also nbthwendig vorauii- 
- setzen und ^ewissermaassen nur als Resultante der betreffen- 
den Vorstellungen, d. h. der in ihnen wirkenden Bewegungs-.. 
kräfte^ erscheinen. Die; durch die blosse Tonkunst 
erregten Gefühle werden überhaupt keine an- 
deren sein können, als solche, die an gewisse 
Gehöre in drückeal SS ol che, an die musikalischen 
Tonempfindungen nämlich und ihre mannig- 
fjaltigen Combinatiosnen gebunden sind. Gleich- 
wohl können sie zuweilen, wie die Erfahrung zur Genüge be- 
weist; von irgend welchen Gedanken begleitet sein-. Wie 
dieses Letztere zugeht, auf welche Weise die begleitenden Ge- 
danken durch die Töne reproducirt werden können, das näher 
zu untersuchen und zu erklären ist Sache der Psychologie. 
So viel steht aber fest, dass die vermittelst der Töne wachge- 
rufenen , über die Schwelle des Bewusstseins gehobenen Ge- 
danken nur aus dem bereits vorhandenen individuellen Vor- 
stellungsvorrath des Hörers geschöpft sein können, dass, sie 
also eine rein subjective, vom Standpuncte des 
Kunstwerkes zufällige Zuthat sind, die bald so, bald 
anders beschaffen ist , bald in reichlicher Menge, bald spärlich 
. auftritt — mitunter aber auch ganz ausbleiben kann. 

Erinnern wir uns nun, dass wir schon oben, dem ge- 
wöhnlichen Spracbgebrauche folgend, für unsere Zwecke 
zwischen „Stimmung" und '„Gefühl" unterschieden haben : 
wir zogen fiir die Bezeichnung des blossen Wie der Gefiihls- 
bewegung, also für die Bezeichnung des Gefühles, soweit wir 
von jedem bestimmten Inhalte abstrahirten , den Ausdruck 
„Stimmung" vor, um jedem Hineintragen von Gedanken in die 
durch die Musik erregten Gefühle zu steuern. Wenn wir dem- 
naich sagen: die Musik könne nur Stimmungen erregen, s6 
heisst das offenbar nicht, dass sie uns abstracte Bewegüngs- 
fprmeu des Gefühles ohne jeglichen Inhalt übermittle — das 
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wäre dann allerdings eine ^leere Fonn^ im schlimmsten Wort- 
verstände ^) — sondern blos , dass die durch die Musik 
■ unmittelbar hervorgerufene Gemäthsbewegung 
jiur an Töne, nicht an Gedanken oder ander- 
weitige Vorstellun'gen gebunden ist, dass also von 
allen aussermusikalischen Gefühlen nur die Stimmung , nicht 
aber der Inhalt in das Gebiet der Tonkunst herübergezogen 
werden kann. Insoferne nun die durch das An- 
hören eines Musikstückes erregten Gefühle an 
die Töne und Ton formen gebunden sind, sind 
sie unmittelbar, nothwendig, objectiv. flxirt; 
insoferne sie aber als eine secundäre Erschei- 
nung erst aus den den musikalischen Eindruck 
begleitenden Gedanken entspringen, sind sie 
mittelbar, zufällig, subjectiv, Tag^). 

Das Gefühl kann nun im Gebiete des Schönen eine dop- 
pelte Rolle spielen. Entweder es entsteht aus dem Auffassen 
des schönen Objectes selbst , bildet also den zum vollendeten 
Vorstellen desselben hinzutretenden „Gefühls zus atz", der 
eben das im ästhetischen Urtheil auszusprechende Wohlge- 
fallen am Schönen (oder Missfallen am Hässlichen) begründet 
— und dann ist es das eigentliche ästhetische Gefühl. 
Oder aber das Gefühl ist ein „Bild", d. h. Inhalt, Gegen- 
stand, Stoff der schönen Darstellung, ist also das aufzufassende • 



ij Darauf läuft etwa Hegel's Ansicht hinaus : „Für den Musikäufi- 
druck eignet sich deshalb auch nur das ganz objectlose Innere^ die abstracte 
Subjectivität als solche. Die Hauptaufgabe der Musik wird deshalb darin 
bestehen , nicht die Gegenständlichkeit selbst , sondern im Gegen theil die 
Art und Weise wiederklingen zu lassen, in welcher das innerste Selbst 
seiner Subjectivität und ideellen Seele nach in sich bewegt ist^f. Yorlesun^ 
gßn über Aesthetik. Her. v. Hotho. 1838. JII. 129. 

2) Vgl. Dr. W. Volkmann : „Lehrbuch der Psychologie vom Stand- 
puncte des Realismus und hach genetischer Methode". Cöthen, Otto 
Schulze. 1876, Bd. II. S. 339. 
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Object selbst 9 das dann im Wahrnehmenden jenen ästheti- 
schen Gefühlszusatz erzeugt. Mit anderen Worten : im letz- 
teren Falle ist das Gefühl die wirkende Ursache eines ästheti-i 
sehen Eindruckes^ im ersteren aber die verursachte Wirkung 
eines ästhetischen Objectes : ein Drittes ist nicht möglich. Hier 
müssen wir uns nun begnügen^ auf die lichtvolle Behandlung 
dieses Gegenstandes in R. Zimmermannes „ Aesthetik" ^) zu ver- 
weisen, wo die Bedeutung der fixirten und der vagen Gefühle 
für die Aesthetik eingehend erörtert und zugleich nachge- 
wiesen wird, dass das reine ästhetische GefühP) 
nur einfixirtes, nicht aber einvages sein kann. 
Für uns ergiebt sich daraus: Das durch die Musik in 
uns hervorgerufene Gefühl ist nur so weit ein 
Ästhetisches, als es an der Musik selbst, d. h. an 
den Tonempfindungen, haftet, somit objectiv 



*) ,,Allgemeine Aesthetik als Formwissenschaft." Von Dr. R. Zimmer- 
mann. Wien , W. Braumüller, 1865. Erstes Kapitel : die Vorfragen. 

2) Wenn wir das ästhetische Wohlgefallen oder Missfallen ein ,, Ge- 
fühl", und nicht mit Zimmermann ein „Urtheil" nennen, so differiren wir 
wohl nur im Worte , nicht im Sinne des Ausdruckes. Denn wir halten an 
dem Unterschiede fest, den Zimmermann a. a. O. § 64 zwischen den das 
ästhetische Urtheil begleitenden, aber dem Stoffe angehörenden fixirten 
Gefühlen, deren „Gefühltes" sich seiner Einfachheit wegen vom Gefühl 
nicht trennen lässt, und dem ästhetischen Gefallen und Missfallen auf- 
stellt, das zwar ebensosehr durch den Inhalt der betreffenden Vorstellung 
allein fixirt ist, dessen „Beurtheiltes" sich aber „seiner Zusammengesetzt- 
heit halber auch abgesondert vom Zusatz theoretisch vorstellen lässt". 
Dieses letztere Merkmal des ästhetischen Gefallens läugnen wir also nicht, 
indem wir dasselbe ein „Gefühl" nennen , somit dieses Wort in etwas wei- 
terem Sinne nehmen. Ein Grund, in diesem Puncte- von dem gewöhn- 
lichen Sprachgebrayche abzuweichen , ist um so weniger vorhanden, als ja 
Herbart's an sich ganz harmlose Terminologie bereits Veranlassung zu 
mannigfachen Miss Verständnissen geworden ist. Uebrigens gebraucht mit- 
unter auch Herbart selbst den Ausdruck „ästhetische Gefühle" (z. B. S, 
W. VI. 87), ebenso spricht Volkmann vom ästhetischen und vom Kunst- 
„gefühl" (a. a. O. II. S. 343). " 



48 

fixirt ist^ und verliert seine ästhetische Bedeutung und Be^ 
rechtigung völlige sobald es aufhört^ als blosser subjeotiver 
Eindruck der betreffenden Tonformen zu erscheinen^ also eine 
rein musikalische Stimmung zu sein. Je mehr man sich den 
Tönen und Tonverhältnissen selbst hingiebt^ je tiefer man sich 
in sie versenkt^ desto reiner wird die musikalische Stimmung 

m 

sein^ desto reiner auch der musikalische Genuss. Stimmung 
und Genuss werden aber nur getrübt^ wenn man den sie etwa 
begleitenden zufälligen Gedanken und den aus den letzteren 
entspringenden secundären, vagen Gefühlen nachhängt und sie 
weiterspinnt; denn damit verlässt man den Boden nicht nur 
des Musikalisch -Schönen^ sondern auch des Schönen über- 
haupt. Von dieser Seite kann also die Geföhlsästhetik zu 
keinem irgendwie befriedigenden Resultate gelangen; denn 
gerade in jene zufalligen subjectiven Zuthaten^ die mit grosser 
Vorliebe „poetisch" genannt werden , und in jene daraus ent- 
springenden secundären Gefühlsregungen^ die bis zum 9,Mo~ 
ralischen" hinauf verfolgt werden^ also gerade in das Vage des 
Gefühls pflegt sie dessen werthvoUen Gehalt, dessen ästhe- 
tische Bedeutung zu verlegen. 

Wir wollen nun sehen, ob vielleicht das Gefühl in seiner 
ästhetischen Rolle als Gegenstand der Darstellujig 
der Musik näher liege. Verschiedene andere Künste sind im 
Stande, uns menschliche Gefühle, Aflfecte und Leidenschaften 
in den reichsten Gestaltungen vorzuführen : die Analogie mit 
der Poesie und der Malerei ist daher zu verführerisch, als dass 
sie nicht häufig genug zu Gunsten der musikalischen „Ge- 
fühlsdarstellung" ausgenützt würde. Doch schon beim ersten 
Schritte in dieses Gebiet stossen wir auf eine Begriffsverwechs- 
lung. Da heisst es z. B.^), die Musik „schildere die Ge- 
fühle dadurch, dass sie dieselben erregt". Das ist offenbar 



*) Bei Ambros a. a. O. S. 143. 
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ineiNrrect.. M<uni schildert doch nurdas, wim msax selbst nicht 
bieten kann oder nicht bieten will. Die Musik erregt aber 
in uns wirkliche Gefühle^ warum sollte sie — auch wenn sie 
es vermöchte — zur surrqgirenden Schilderung greifen? 
Sie wird dies ebensowenig versuchen wollen, als der Maler 
für nöthig oder auch nur für möglich erachten wird, das Blau 
des Himmels, das Grün der Wälder, das Lächeln des Auges 
,zu schildern, das er unmittelbar darstellen kann. Die ^Schil- 
derung^ eines Gefühles suche man daher allenfalls in einem 
Romane — ^^ nicht. aber in der Musik. Hier kann man füglich 
nur vom „Darstellen^ sprechen wollen. 

Die Frage, was die Musik von einem ausserhalb ihres 
liereiches entstehenden Gefühle eigentlich wiedergeben könne 
•(worayif sich natürlich auch di^ „Darstellung^^ beschränken 
müsste) , hat uns bereits beschäftigt. Es ist lediglich di^ 
„Stimmung^ des Gefühls, seine formale Seite, nicht aber der 
Inhalt desselben. Die Schönheit des musikalisch darzustel- 
lenden Gefühles könnte demnach offenbar in nichts anderem 
beruhen, als eben in den Formen und Verhältnissen der rhyth- 
mischen und dynamischen Bewegung sowie des Einklanges 
und des Widerstreites der ablaufenden Vorstellungen und Vor.- 
stellungsformen -^ kurz: in der zeitlichen Erschei- 
nungsform des psychischen Vorganges. Erinnern 
wir uns. nun daran ^ was wir vorhin gelegentlich der Ton- 
malerei wiederholt haben bemerken müssen ; ein Gleiches gilt 
auch von jeder „Nachahmung" der Gefühle. Die Bewegungs- 
form der letzteren lässt sich ebensowenig ohne Weiteres in 
musikalische Töne übersetzen, als die sichtbaren oder hörbaren 
•Formen der äusseren Natur. Die Welt unserer Vorstellungen 
ist so unendlich reich und mannigfaltig, so unendlich flüssig 
und beweglieh, dass im Vergleiche mit ihr selbst das ätherische 
Reich der Töne bei aller seiner Vielgestaltigkeit doch nur als 
beengte , schwerfallige Masse erscheinen muss. Die starren 

HosTUiSK^» Dm Musiiftliacli-Scliöii«. 4 
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Intenralle^ der abgemesBene Rhythmub^ aHe die festen Formefi^ 
' denen sich selbst die f r e i e s t e muBikalisohe Erfindung unter- 
ordnen mu88^ sind dem Grefnhle von Hause aus nicht eigen, 
sondern müssen ihm erst durch den Musiker aufoctroyirt wer- 
den. Es giebt also auch hier gar viel zu ^stUisiren*^, datoiit 
nur etwas herauskomme, was man mit Fug und Recht „Musik^ 
nennen könnte. Da nun eine Gefiihlsbewegung in ihrem mn* 
sikalischen Abbilde nur soweit zur Erscheinung gelangen 
kann, als sie auf ihre ursprüngliche und zwar gerade chamk- 
teristische , fessellos freie Bewegungsform verzichtet und sich 
den Mitteln der Tonkunst vollkommen anpasst, also gewisser«- 
maassen ^musikalisirt^ wird, so dass wir es schliesslich mit gar 
keinen anderen Formen zu thun haben, als mit solchen, die 
sich im Kunstgebiete der Musik finden: so wird jed^ifalls 
auch die Schönheit eines solchen Abbildes auf dieselben 
Factoren zurückzuführen sein, die das specifi sehe Musika- 
lisch-Schöne conetituiren. Natürlich werden dabei auch 
die etwa zu erhebenden Forderungen der ^Einheit der Stirn* 
mung^, der „Cousequenz und Stetigkeit der Gefühlsentwicke- 
lung" u. s. w. nur der musikalisch -formellen Seite der be- 
treffenden Gemüthsbew^ung, daher auch ihres tönenden 
AbbOdes zu gelten haben. 

Nachdrücklichst muss hier betont werden, dass das ästhe- 
tische Wohlgefallen oder Missfallen an gewissen Formen in 
jedem Gebiete ein ursprüngliches, unmittelbares ist, da es nur 
die Formen selbst und nicht den Stoff, an dem sie erscheinen, 
nur das Yerhältniss und nicht seinen Trager betrifft. Es ist 
also ebenso unstatthaft, den Grund unseres Gefiallens am Mn* 
sikahsch-Schönen darin zu suchen, dass uns die betreffenden 
Tonformen an analoge Bewegungsverhältnisse in der Welt der 
GefShle und Gedanken, im Mikrokosmos oder Makrokosmos, 
im Reiche des Guten und Wahren u. s. w. „erinnern", uns 
diese Verhiiltnisse „ahnen lassen^, „wiederspiegeln^, oder wie 
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immer inan sich in diesem Sinne auddradken mag — ah e» 
unstatthaft wäre> das Gefallen an der Farbenharmonie vom 
Gefallen an der Harmonie der musikalischen Töne oder der 
Gredanken oder der Linien abzuleiten. In einem musikali- 
sehen Kunstwerke — selbst dann^ wenn es wirklich da« „Ab- 
bild" irgend einer Gemüthsbewegung sein sollte — liegen nur 
Formen und Verhältnisse vor, die von Tönen getragen wer- 
den ; sie können mithin auch nicht anders beurtheilt werden, 
denn als'Tonformen, Tonverhältnisse. — 

Aber abgesehen davon, dass die Schönheit der musi- 
kaUschen Formen in ihnen selbst, und nicht etwa in dem 
durch sie „dargestellten" Gefühle ruht, muss billiger Weise 
tibärhaupt die Möglichkeit einer künstlerischen 
Darstellung der Gefühle durch die Musik be- 
zweifelt werden. Das Gefiihl ist ein Zustand, der nicht 
6rei in der Luft schweben kann, sondern Zustand eines fühlen- 
den Individuums sein muss. Die Frage: wer fühlt? lässt sich 
nicht so ohne Weiteres umgehen , sie will beantwortet sein, 
Soll ein Kunstwerk Fleisch und Blut und Leben haben und 
nicht eine wesenlose, unkünstlerische Abstraction bleiben, so 
darf der Künstler nielit sowohl das Fühlen an sich, als viel- 
mehr einen in dieser bestimmten Weise Fühlenden dar- 
stellen wollen. Das Gefühl muss auch in dieser Beziehung, 
nämlich an ein des Fühlens fähiges Wesen gebimden, „fixirt* 
werden. So stellt der Maler eilien Mann oder ein Weib, einen 
"Greis oder ein Kind hin und verleiht ihm Mienen und Geber- 
den eines Lachenden, Trauernden, Zürnenden. Denselben 
Dienst, wie dem Maler die Linien und Farben, durch die er 
die menschliche Gestalt kenntlich macht, erweisen dem Dich- 
ter die Worte. Die Sprache ist ein ebenso charakteristisches 
Merkmal der menschlichen Natur, wie die körperliche Er- 
sieheinung ; ja, maü kann in gewissem Sinne sogar sagen, dass 
me noch eütsebeidaidep iiiV Qewicht ftUt, als die letztere. Die 
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äussere Gestalt des Mensdien kann man aueh känstfich , ifk 
todtem Materiale auf's Genaueste nachahmen ; allein, sprechen 
kann nur der beseelte^ lebendige Mensch. Wo. immer wir 
Worte vernehmen, da weisen sie mit zwingender Nothwendig- 
keit auf einen Sprechenden bin, dem wir sodann alle Gemüths- 
zustände imputiren, welche durch die betreffenden Worte zum 
Ausdruck gelangen, solange nicht eine andere bestimmte Per- 
son ausdrücklich als der Träger dieser Zustände bezeichnet 
wird. Der musikalische Ton steht hierin dem Worte bedeutend 
nach ; er ist keine unmittelbare, natürliche Lebensäusserung 
des Menschen, sondern wird vielmehr nur durch einen oft 
ziemlich complicirten , künstlichen Mechanismus hervorge- 
bracht, dem die menschliche Kraft zunächst nur als Motor zu 
dienen pflegt. Doch mag darauf kein besonderes Gewicht ge- 
legt werden ; die eigentliche Schwierigkeit beginnt mit d^ 
Fn^e: wem sind die Gefühle zu imputiren, die die Musik 
«jdarstellen^ soll? Jedenfalls kann man zunächst an niemand 
Anderen denken, als an denjenigen, welcher eben die Töne 
hervorbringt, um durch sie zu uns zu „sprechen^, also an den 
vor unseren Augen musicirenden Spieler. Der Compo- 
nist selbst existiit strenggenommen g^r nicht für den Hörer; 
dieser erfälirt von ihm nur aus dem Concertprogramme oder 
aus dem Titel des Notenheftes. Dagegen ist es der Spieler, 
der uns das Kunstwerk fertig und lebendig darbietet; wer vor 
ihm zur Verwirklichung der künstlerischen Absicht beige- 
tragen, ob er selbst oder ein Anderer das Werk in's Leben ge- 
rufen hat, davon können wir nur historische Kenntniss be- 
sitzen. Die Analogie mit dem das Werk des dramatischen 
Dichters uns vorführenden Schauspieler scheint auf den ersten 
Blick allerdings nahe zu liegen; nichtsdestoweniger ist sie in 
diesem Falle ganz unpassend. Der Schauspieler ist nicht Stell- 
vertreter des Dichters, der seinem Werke gegenübersteht, son- 
dem vielmehr selbst ein Object desselben j geradezu ein 
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Wesentlicher Theil des Kunstwerkes. Er erseheint also ia 
erster Linie als „Dargestellter^; und Hur insoferne auch als 
„Darsteller**, als er die spärlichen Andeutungen des Dichters 
über Mienenspiel und Geberde, sowie über Tonfall und Tempo 
der Declamation aus sich selbst ergätizt und zu einem reichen, 
detaillirten Bilde ausweitet. Ganz anders verhält es sich mit 
dem Spieler eines Musikstückes. Dieser ist blos Stellvertreter 
des Componisten, also nur „Darsteller**, durchaus nicht „Dar^ 
gestellter" ; seine Person gehört nicht zum Kunstwerke selbst. 
Im Gregentheil : der Anblick des am Concertflügel etwa eine 
„Idylle** zum Besten gebenden Virtuosen in schwarzem Frack 
und weisser Cravatte oder der die „Eroica** geigenden, blasen^ 
den, trommelnden,/ dabei Pausen zählenden und Blätter um-f 
wendenden Orchestbrspieler mit dem den Taktirstab schwingen- 
den Dirigenten an äer ISpitze dürfte wohl eher geeignet sein, 
den musikalischen Genuss zu schmälern, als ihn zu fördern. 
Nur der so übermächtige sinnliche Eindruck der Musik vermag , 
diese zuweilen gar widrigen Gesichtseindrücke zu paralysiren; 
am besten wäre es freilich, wenn wir diesen ganzen Apparat 
nicht einmal zu sehen brauchten. Mit Recht legt Richard 
Wagner auf diesen Punct ein besonderes Gewicht, wie es denn 
auch bekannt ist, das im Baryeuther Festspielhause das Or-» 
ehester den Blicken der Zuschauer entzogen bleibt ^j. Aber 
selbst dem Erzähler kann man den Spieler nicht an die Seite 
setzen. Der letztere ist offenbar ausser Stande, irgend etwas 
zu „erzählen**, da er keinen Unterschied zwischen erster und 
dritter Person machen kann. Was der Musiker bringt, kann 
höchstens als das aufgefasst werden, wovon sein eigenes In- 



*) Vergl. Waqner's Festschrift „Beethoven" in seinen „Gesam- 
melten Schriften und Dichtungen". Lieipzig, E. W. Fritzsch. 1871—1873. 
V. Band. Auch AbbS Vogler hat sieh einst viel mit dieser Frage be^ 
schäfdgt. 
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nere ubefströmt, und in diesem Sinne darf man seine Kunst 
wohl eine durchaus subjective nennen. 

Wir mässen es also jedenfalls aufgeben , in dem Spieler 
den Träger der durch die Musik erregten, angeblich „darge- 
stellten" Gefühle zu suchen; er ist es nicht, an d em der 
Componist dies oder jenes Gefühl kann darstellen wollen. 
Lehrt ja doch die Erfahrung, dass der Hörer eines Instrumen- 
talstückes, sobald es ihm darum zu. thun ist, die Schönheit des 
Tonwerkes selbst zu gemessen, und nicht darum, die Fer- 
t^keit des reproducirenden Künstlers zu bewundem, den letz- 
teren sich nicht nur ^aus den Augen", sondern auch „aus dem 
Sinn" zu schlagen bemüht ist, um desto leichter seinen Blick 
tief in das eigene Innere versenken zu können. Und in 
der That ist niemand Anderer, als eben der Hörer selbst 
der alleinige Träger der durch die Musik er- 
regten Gemüthszustände. In ihm entstehen sie — in 
ihm bleiben sie aber auch. 

Wohl existirt strenggenommen jedes Kunstwerk nur in 
der Vorstellung des Subjectes. Der wahre Schauplatz des auf 
der Bühne gespielten Drama z. B. ist doch nur das Bewusst- 
sein des Zuschauers ; was die einzelnen Personen fühlen und 
denken, fürchten und hoffen, das fühlen und denken, fürchten 
und hoffen eigentlich die den betreffenden Personen des Stückes 
entsprechenden Vorstellungsmassen in seinem Innern, gewisser* 
maassen neueinverleibte Theile seines Ich — das denkt und 
fühlt , hofft und fürchtet also in letzter Linie der Zuschaue 
selbst. Jene einzelnen Vorstellungsma^sen sind aber durch 
des Dichters Wort und des Schauspielers Gestalt genau be- 
stimmt und scharf begrenzt; an dieser ihrer Bestimmtheit und 
dieser ihrer Begrenzung darf unsere Willkür nicht rücken noch 
sondern, wir dürfen nichts hinzufügen, nichts hiüwegnehmen, 
am allerwenigsten aber unser ganzes liebes Ich mit all seinem 
Sinnen und Trachten in dieselben einziehen lassen. Mit an- 
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deren Worten : Jede dieeer Vorstcdlüiiglmcusftezi iBi ein diiiwh 
das fertige Kunstwerk fixirtes Objeet, dem unser gesamm. 
tes übriges Ich als appercipirendes Subject gegenübersteht. 
Natürlich sind damit auch alle dargestellten Seelenzustände 
dem Banne der Subjectivität entrückt ^ aus unserem Inneren 
in Gestalte^ der objectiven Aussenwelt proji- 
cirt^ sie erscheinen nicht mehr als unsere^ sondern als die 
Gefühle^ Strebungen u. s.w. einer dritten Person, uns^ 
Antheil an ihnen hört auf ein blg^ idiopathischer zu sein ulid 
wird zu einem sympathischen. Wir fühlen und förchten 
zwar; aber wir fühlen undfärehten nicht für uns^ spndem für 
den Helden des Drama. 

So verhält es sich nicht nur beim Drama ^ sondern bei 
jeder Kunst ^ sobald uns Gefühle u. s. w. im wahren Sinne des 
Wortes „dargestellt^ werden. Bei der Musik finden h^ 
jedoch die eben berührten Bedingimgen einer künstlerischeü 
I^arstellung nicht erfüllt. Die in uns erregten Gefühle bleibwi 
in uns; wir sind ihre Träger^ d.h. unser eigenes ganzes 
Ich^ nicht blos eine einzelne Vorstellungsmasse^ die in sich 
abgeschlossen und durch das Kunstwerk begrenzt wäre ,. und 
uns gegenüber als eine andere^ als eine dritte Person da stünde^ 
d. h. als ein zu appercipixendes Object. . Mögen wir uns beim 
Anhören eines Tonstückes in die verschiedenartigsten Stim- 
mungen versetzen lass,en^ uns in die verschiedenartigsten 
Bollen hineindenken — immer sind es doch wir selbst, imt 
unserem ganzen Denken, Fühlen und Wollen, mit allen un- 
seren Anschauungen und Idealen, die wir bald diese bald je^ie 
Bolle spielen. Diese Seelenvorgänge und Zustände, welebe 
sich in ihrem Werden imd Vergehen einer zügellosen Freiheit 
erfreuen und eine ewige Metamorphose unseres Idi vorstellen, 
bleiben in unserem Inneren localisirt, sie werden nicht in 
die Aussenwelt p r o j i ci r t, d. h. nicht in eine ganz bestimmte, 
ausser uns stehende Individualität als i h r e Gemüthsbeweguii- 
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gtn Tetsetst. Sie nnd nicht an eine bestimmte objective Ter- 
von fixirt^ sondern auch in dieser Hinsicht vag. Das ganze 
Kunstwerk erweckt in uns nur eine idiopathische^ keine 
sympathische Theihiahme. Unter solchen Umständen lässt sich 
doch wohl kaum von einem „Darstellen" reden; die durch 
Werke der musikalischen Kunst in uns wach- 
gerufenen Gemüthsbewegungen sind nur die 
Wirkung, der subjective Eindruck des objec- 
tiven Kunstwerkes sejbst^ nicht aber sein „Ge- 
genstand", sein^Inhalf* oder gar sein „Zweck", 
selbst dann nicht, wenn sie nachgewiesenermaassen die Ver- 
anlassung zur Entstehung desselben gewesen sind. 

Blicken wir nun zurück. Die „Tonmalerei " mussten wir 
als ilsthetisches Princip der Musik entschieden ablehnen : in 
einer wie immer gearteten Nachahmung der sichtbaren oder 
hörbaren Welt konnten wir das Wesen der musikalischen 
Schönheit nicht erblicken. Eine „Sprache" oder gar eine 
„ Poesie " ist uns die Tonkunst auch nicht ; denn von einem 
„Gedankeninhalt" kann im Gebiete der absoluten Musik keine 
Bede sein. Schliesslich haben wir uns überzeugt, dass auch 
das Gefühl^ das doch die Meisten als das ästhetische Specifi- 
'cum der Tonkunst auffassen, nicht das wahre Ziel des musi- 
kalischen Schaffens ist,, vielmehr es ganz und gar unpassend 
erscheinen muss, von einem „Schildern" und „Darstellen" der 
Oemüthsbewegungen durch die Musik in dem Sinne zu reden, 
in welchem wir uns jener Ausdrücke mit Recht bei anderen 
■ Künsten bedienen. UeberaU wurden wir durch unsere Unter- 
«^üchungen zu dem Einen Ergebniss geleitet : dass es nur die 
Tonverhältnisse, also die musikalischen Formen 
sein können, was an einer Composition ästhetisch wirk- 
sam ist. Ueberall aber haben wir auch mit Nachdruck hervor^ 
gehoben^ dass fast Alles, was der Mensch in sich und um sich 
vorfindet, die reichlichste Quelle der Anregung zum 
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künstlerischen Schaffen überhaupt, wo es sich aber 
um etwas Bewegtes handelt, ganz besonders zum musikali- 
schen Schaffen, bietet, so wie wir andererseits nirgends die 
Thatsache der subjectiven, pathologischen Einwir- 
kung der Werke der Tonkunst auf den fühlenden Menschen 
bestritten haben. Diese drei Puncte werden wir im Verlauf 
der Weiteren Erörterungen stets in Sicht behalten müssen. 



in. 

Bis jetst rnnssten wir Hanslick unbedingt beistimmen 
und konnten daher seine Ansicht über das Musikalisch-Schöne ^ 
mit Zuversicht gegen alle Angriffe vertheidigen. Nun aber 
kommen wir zu gewissen Puncten^ betrefis derer wir eine den 
Anschauungen Hanslick's entgegengesetzte Meinung gewin- 
nen werden^ wenn wir an dem Bisherigen consequent festhalten. 

Zunächst handelt es sich um das Wesen der musikali- 
schen Reproduction. Hanslick geht davon aus^ ^dass 
für den philosophischen Begriff das componirteTonstiick^ ohne 
Rücksicht auf dessen Aufführung^ das fertige Kunstwerk 
sei^^i). Dem können wir unmögUch beistimmen. SoU unter 
dem „ philosophischen "' B^riff der ästhetische gemeint sein, 
so muss man wohl umgekehrt sagen: erst das tadellos 
reproducirte Tonstück ist das fertige Kunstwerk. 
Der Maler und der Bildhauer^ der sein Werk vollendet hat, 
sieht es genau so vor sich stehen , wie es für immerwährende 
Zeiten einem jeden Beschauer entgegentreten wird. Mit d^n- 
letztenPinselstriche^ dem letzten Meisselschlage ist seine Arbeit 
vollkommen beendet und als ihre Frucht ergiebt sich ein Gegen- 
stand^ der weiterhin keiner Veränderung mehr unterliegt. Der 
Musiker ist viel schlimmer daran. Er hat die Composition zu 
Ende gebracht , bis auf die letzte Note ^- und doch ist sein 
Werk eigentlich noch immer nicht fertig. Durch die Leistung 



1) ^>i>xn Mufiikaüsch-Schönen." S. 7S. 
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des Cömponisten ist die küostlerisdiie A^teht nieht in der 
Weise TerwirkHoht^ das» er mit Fug und Recht sagen könnte: 
Seht^ das Ideale das mir vorgeschwebt^ es istFleusch geworden! 
£rsty wenn auch der reproducirende Künstler seiüenThefl bei- 
getragen hat^ wird dies möglich. Das mit Noten beschriebene 
Papier ist stumm und todt. Die Musik aber muss klingen ; ihre 
specifische Schönheit gründet sich auf sinnlich gegen- 
wärtige Tonempfindungen ebenso, wie sich das Male- 
risch- oder Plastiseh-Schöne auf sinnlich g^enwärtige Farben- 
fnnpfindimgen und Formanschauuiigen gründet. Nur selten 
kommt der Tonkünstler dazu, 'sein Werk, wie er es zur 
8chaffent(stunde im Geiste erschaut, dem Publiciun selbst als 
Spieler vorzuführen; häufiger schon nimmt er durch seine 
blosse Gegenwart oder auch durch die Thätigkeit als Dirigent 
£influ8B auf die Beproduction. Sonst aber, d. h. in allen den 
unzähligen Fällen, wo die Aufführung des Werkes durch Raum 
oder Zeit vom Componisten geschieden wird, ist derselbe auf 
die x^BToducirenden Künstler angewiesen, ihnen sozusagen 
auf Gnade und Ungnade preisgegeben. Er hat nach Vollendung 
seiner Arbeit nicht dasBewusstsein, wie es der bildende Künst- 
ler hat, dass nämlich sein Werk immerdar als dasselbe erscheir 
nen werde, als welches er es geschaffen hat. Ein Tonstück 
■erleidet in seiner Wirkung auf den Hörer unstreitig Abbruch 
4urch die Art und Weise des Vortrags ; der Eiae spielt es treu 
im Geiste d^s Componisten, der Andere verballhornt es ^ach 
sein'em Geschmack, der Eine bringt es virtuos, der Andere 
stümperhaft zur Geltung. Dazu kommt noch, dass der Com- 
ponist mitunter —^ bei grösseren Werken wohl immer — ausser 
Stande ist, sein Werk anders, als nur im Geiste, zu hören, 
bevor es als ein fertiges dem Publicum dargeboten wird, 
wahrend der bildende Künstler das, was er malt oder modellirt, 
schon im Verlaufe der Arbeit selbst in voller Wirklichkeit vor 
m&x steht. ' < . 
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Dieses Angewiesensein auf den reproducirenden Künstler 
hat die Musik mit der Dichtkunst gemein. Auch das Gedicht 
mtiss gesprochen und gehört^ das Drama überdies noch gespielt 
und gesehen werden, soll sein Eindruck ein ganzer, unge- 
schmälerter sein und damit die Absicht des Dichters vollständig 
erreicht werden. Doch waltet hier ein Unterschied ob, der von 
Tragweite sein kann. S(t ganz und gar unentbehrlich ist das 
laute Vortragen eines Gedichtes denn doch nicht, wie dasSpid 
bei der Musik; denn das akustische Moment steht bei der 
Sprache als Darstellungsmittel des Dichters erst in zweiter 
Linie, ist sogar, wenn wir nur die VerwirkKchung der speci- 
fisch poetischen Absicht im Sinne haben, geradezu eine 
Nebensache, während in der Musik gerade das akustische 
Moment, das ist : die Tonempfindungen und ihre Verhältnisse, 
vielmehr das Alpha und Omega des ästhetischen Eindrucks 
ausmacht, also wesentlich ist. Die Dichtung können wir 
auch gemessen, wenn wir sie stumm lesen; es entgeht uns nur 
der lebendige Klang der Worte, nicht die Bedeutung derselben. 
Die' letztere , also die Trägerin der poetischen Idee, erleidet 
nicht die geringste Veränderung, mag sie durch die sichtbaren 
Schriftzeichen oder durch die hörbaren Sprachlaute reprodudrt 
werden. Sie ist ja ohnehin immer nur eine Reproduc- 
tion, nie ein unmittelbarer äusserer Eindruck, wie z. B. eine 
Empfindung. Die Musik dagegen ist die Kunst der Töne, 
d. h. der wirklichen, sinnlich gegenwärtigen Ton- 
empfindungen, an deren Stelle beim Notenlesen die 
blosse Reproduction derselben tritt. Der Blick in die 
Partitur giebt uns nur einen Schatten von der Klangwirkung 
des Tones ; der Blick in das Buch des Dichters aber bietet uns 
die poetische Idee nicht anders, als wenn wir die Verse decla- 
miren hörten. Beim Lesen des Gedichtes verblasst nur ein 
secundäres Moment der Wortdichtkunst, nämlich die akusti- 
schen Verhältnisse der Stimmlaute, beim Lesen des Tonstückes 
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rerblasst das spedfisch musikalische Element desselben^ der 
Ton. Einen gewissen 'künstleirischen Eindruck kann nur ein 
geübter Musiker durch das Notenlesen erlangen; aber auch 
ihm muss es nicht nur schwer, sondern oft sogar unmögUeh 
werden, ein Urtheil über die Klangwirkung zu fällen, wenn 
er ganz ungewohnte , neue Ton- und Farbencombinaiionen in 
der Partitur vorfindet. Die Fähigkeit, ein Gedicht lesend volU 
kommen zu gemessen, ist bei jedem gebildeten Menschen 
Torausausetzen . 

So kann sich denn das Froduct der poetischen Phantasie 
getrost mit der Abschrift oder dem Buchdrücke , also mit der 
Beihülfe des Handwerks, der Industrie, begnügen, ohne gerade 
in wesendichen Stücken etwas dnzubüesen. Das musikalische 
Kunstwerk aber bedarf unumgänglich einer abermaligen Be- 
theiligung künstlerischer Kräfte, wenn die Absicht seinesy 
Urhebers erschöpfend verwirklicht werden soll. Erst wenn der 
Schlussaccord einer neuen Composition bei der wirklichen 
Aufführung verklungen ist, darf man mit Kecht sagen, das 
Tonstück sei als objectives Kunstwerk vollkommen „fertig**. 
Natürlicher Weise beeinträchtigt jede Störung, jeder Mangel 
der Reproduction das Werk selbst, indem dadurch der un- 
mittelbare ästhetische Eindruck desselben getrübt wird. 

Wenn man die reproducirende , genauer gesagt: „aus- 
übende ^ Kunst im Bereiche der Musik mit etwas viergleichen 
wiU, so wählt man wohl am passendsten die Baukunst, d. hv 
jene technische Thätigkeit, welche dem künstlerischen Ge- 
. danken des Architekten erst Leib und Leben verleiht, seine 
ästhetische Absicht erst verwirklicht. Der Plan eines Bau- 
werkes ist gewissermaassen die Partitur, nach welcher der aus- 
führende Baukünstler, unter Umständen wohl der schaffende 
Architekt selbst, sein aus Maurern, Steinmetzen, Zimmer- 
leuten bestehendes „Orchester dirigirt". «Im ersten Momente 
dürfte etwa die Zusammenstellung der Orchesterspieler mit 
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denBauarbeiteni unpassend scheinen. Allein wir diirfen nidit 
einerseits an den Virtuosen ^ der am ersten Greigeepnlte sitzt, 
andererseits aber an denTaglöhner^ der die Ziegel zuträgt oder* 
den Mörtel umrührt, denken; vielmehr müssen wir uns in's 
Gedächtniss zurückrufen , dass die ornamentalen Details eines 
architektonischen Werkes mitunter weit in das Gebiet der 
Plastik hineinreichen, so dass die Herstellung so mancher Bau- 
Glieder mehr als eine blos mechanische, handwerksmässige 
Fertigkeit verlangt. Die Steinmetzen der mittelaherlichen 
Bauhütten , deren Geschmacke mitunter ein ziemlicher Spiel- 
raum bei Ausfuhrung der Ornamente, z. B. des gothischen 
Maasswerkes u.a.m., gewahrt wurde, die jedenfalls einen nicht 
unbedeutenden Kang innerhalb des Kunsthandwerks behaupten 
durften, halten doch wohl einen Vergleich aus mit den — 
Paukenschlägern unserer Orchester. Das muss allerdings zu- 
gegeben werden : dass im Ganzen das handwerkliche Moment 
beim Baue unvergleichlich mehr zur Geltung kommt, als beim 
Orchesterspiel ; aber auch dieses' ist ja nicht ganz frei davon, 
wie ja überhaupt in jeder Kunst etwas vom Handwerk, und 
schliesslich auch so ziemlich in jedem Handwerk etwas von 
Kunst steckt. In Einem Puncte hinkt unser Veigleich aller- 
dings nicht unbedeutend. Der Plan des Architekten umfasst 
ja nicht nur den Grundriss des Baues , sondern auch verschie- 
dene Aufrisse und Durchschnitte, vielleicht sogar auch eine 
perspectivische Ansicht ; dies Alles wendet sich nun zu eben 
dem Sinne, für welchen der Architekt arbeitet, zum Gesidit, 
und bietet ihm so ein vorläufiges, wenn auch veqüngtes, so 
doch wenigstens in zwei Dimensionen sinnlieh gegenwärtiges 
Bild des zukünftigen Werkes, also gewisseixbaassen einen 
(gespielten, nicht nur geschriebenen) „ Ciavierauszug ^ des- 
selben. Die Partitur des Musikers ist jedenfalU unselbstän- 
diger , auf die Mitwirkung der ausübenden Kräfte noch mehr 
angewiesen, als der Plan des Architekten. 
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Um nuH das richtige Verhaltniss zwischen dem Compo- 
nisten und dem Spieler festzustellen^ müssen wir von folgen^ 
dem Gedanken ausgehen. Der in seinem Geiste ein Kunst- 
Werk schaffende Musiker schreitet von den ersten und ein-^ 
&chsten Formelementen^ zu deren Erfindung ihm die mannig- 
faltigsten Anr^ungen^ selbst Tom blossen Zufall ^ haben zu 
Theil werden können, durch organisches Weiterbilden ' der- 
selben, wechselseitiges Verknüpfen zu complicirteren Formen 
und wiederum Auflösen dieser in^die ihnen zum Grunde lie- 
genden Motive, stetiges Vermehiren und Erweitern, Steigern 
und Massigen der musikalischen Gedanken zu einem immer 
grösser heranwachsenden, sich abrundenden und abschliessen- 
den Ganzen vor, bis er für die ihn bestimmende künstlerische 
Absicht die rechte Erscheinungsform gefunden zu haben glaubt. 
Aber noch existirt die Composition nur im Geiste des schaffen- 
den Künsders, als ideales Kunstwerk; es muss daher auf irgend 
eine Weise erst äusserlich fixirt werden, damit es sich derSub- 
jectivitat des Künstlers entwinde und selbst ein der künstle- 
rischen Oeffentlichkeit mittheilbares Object werde. Dies Fixiren 
geschieht durch die Notenschrift, welche aber trotz ihrer 
jetzigen durch Jahrhunderte vorbereiteten Vollkommenheit 
doch nur die melodischen und harmonischen Tonverhältnisse 
in ihter Art bestimmt und unzweideutig bezeichnen kann. 
Wai$ die Rhythmik, die Dynamik,, sodann auch dieKlang&rbe 
(beim Gebrauch eines und desselben Instrumentes) anlangt, 
so sind unserer Notenschrift bereits gewisse Schranken gesetzt. 
Die feinsten Abweichungen von der regelmässigen , metrono- 
nidschen Bewegung, die zartesten Abstufungen der Tonstärke, 
die unmerklichsten Veränderungen in der Färbung der Stimme, 
im Anschlag oder im Bogenstrich u. s. w. lassen sich kaum 
mehr annähernd andeuten, geschweige denn bestimmt vor- 
zeichnen, da hier die Notenschrift nur die gröberen, allge- 
meineren Risse giebt. Der schaffende Künstler stellt sich alle 
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diese Nuancen vielleicht auf daä Genaueste vor^ der Spieler 
führt sie aus — aber sie sind unmessbar und unfassbar ipä 
Sinne einer schriftlichen Fixirung. Und doch , wie unendlich > 
wichtig sind mitunter diese feinsten rhythmischen^ dynamischen 
und chromatischen. Schattirungen für den Gesammteindruck- 
des reproducirten Tonstückes ^ für seine Klarheit und Belebt- 
heit ! So werden wir denn gewiss nicht anstehen, zu behaup^ 
ten, dass mit dem Niederschreiben einer Composition das Werk 
des Componisten als musil^ftlisches Kunstproduct noph lange 
nicht vollendet ist, indem es ihm nicht gelingen konnte^ die 
letzten rhythmischen, dynamischen und chromatischen DetaUs 
schriftlich zu fixiren. 

Blicken wir in das Atelier eines Malers. Er legt die letzte 
Hand an ein Bild. Composition, Zeichnung, Ausdruck, Alles 
befriedigt ihn bereits, au^ch die Farbe, Licht und Schatten sind 
correct wiedergegeben, kein positiver Fehler stört den Eindruck 
des Ganzen. Und doch legt der Künstler den Pinsel noch 
nicht bei Seite, sondern geht mit prüfendem Blick das Gemälde 
Stück für Stück durch, indem er die bemalte Leinwand mit 
dem idealen Bilde vergleicht, das ihm vorschwebt. Nun unter- 
nimmt er so manche anscheinend geringfügige Aenderung an 
seinem Werke ; er setzt die letzten „Dru^cker" auf. Hier wird 
ein Licht gehoben , dort ein Schatten vertieft oder auch gemil- 
dert, hier ein einzelner Farbenton aufgefrischt, dort einFarben- 
accord durch eine gemeinschaftliche Lasur harmonischer ge- 
stimmt. Man weiss, was diese letzten Augenblicke des künst- 
lerischen Schaffens unter Umständen bedeuten können. Das 
Gemälde gewinnt plötzlich an Plastik und Farbenharmonie, 
der Ausdruck wird lebhafter, vielleicht auch noch charakte- 
ristischer, dem Ganzen wird möglicher Weise sogar der Stem- 
pel einer gewissen Individualität aufgedrückt. So kann der 
Meister die Arbeit seines Schülers mit wenigen Strichen heben, 
die eben den Punct über dem „i'^ bedeuten, so kann eine 
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unberufene Hand, gleichfalls mit wenigen Striclien, ein wahres 
Kunstwerk seines Reizes und seiner Originalität berauben. 
Und dieselbe Rolle, wie'in der Malerei diese 
letzten Drucker, diese feinen Nuancen des Hell- 
dunkels und der Farbengebung, spielen in der 
Musik die zartän rhythmischen, dynamischen, 
chxomatischen'Abstufungen, die der Componist 
unmöglich niederschreiben kann, die er dem aus- 
übenden Künstler überlassen muss. Dieser letztere 
hat in den geschriebenen oder gedrückten Noten jedenfalls ein 
in der eben besprochenen Richtung noch unfertiges Werk zu 
erblicken und seine Aufgabe ist es eben , die letzte Hand an 
(las Tonstück zu legen, mithin in der Thätigkeit des 
schaffenden Künstlers dort fortzufahren, wo die- 
sem die Schranken der Notenschrift ein Halt ge- 
boten haben. Alles ist genau vorgeschrieben , bis auf die 
eben nicht vorschreibbaren feinsten Nuancen ; diese muss der 
Spieler (oder Sänger) aus Eigenem hinzuthun. Aus Eigenem? 
Nicht ganz; denn er setzt die Arbeit seines Vorgängers fort, 
er beginnt nicht etwa eine ganz und gar neue. Daher darf ihn 
nicht Laune und Willkür leiten, daher muss er sich vor Allem 
in das Werk , das er reproduciren will, hineinleben , so dass 
er seinen ganzen Organismus durchdringt, es gewisseirmaassen 
dem Componisten nachzuschaffen vermag. Bis hierher „repro- 
ducirt" der Spieler im wahren Sinne des Wortes; aber sobald 
er bei dem Stadium jener letzten Drucker angelangt ist, be- 
ginnt er in der That, wenn auch auf Grundlage der nieder-, 
geschriebenen Composition, neu weiter zu schaffen, zu „pro- 
duciren". So producirt auch der Schauspieler, indem er in 
Miene und Geberde solche Details ersinnt und ausführt, die 
im Buche des Dichters nicht vorgeschrieben oder auch nur an- 
gedeutet sind. 

Man wird diese Ansicht wohl nicht übertrieben finden 

HosTivBKf. Dm Musikaliseh-'Sihöi»^. 5 
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können^ wenn man bedenkt^ dass ja das genialste Spiel sich 
vom s^mperhaftesten nicht gerade in dem^ was genau hat vor- 
geschrieben werden können ^ unterscheidet — denn a^ich der 
Stümper kann correct spielen -— , sondern vielmehr in jenen 
Vortragsfeinheiten^ die einer erschöpfenden schriftlichen Fixi- 
rung spotten. Alles^ was wir „Ausdruck", „Gefühl", „Geistf , 
„Genialität" der reproducirenden Kunst zu nennen pfl^en, 
gründet sich eben auf jene dynamischen, rhythmischen, chro- 
matischen Feinheiten, deren, man möchte sagen : instinctive, 
Erkenntniss und Anwendung allerdings „von oben" gegeben 
sein muss, und den Auserwählten im Bereich der reproduci- 
renden Kunst auch in umfassender Weise thatsächUch g^eben 
ist. Es handelt sich also hier keineswegs um geringfügige, um 
Nebensachen, sondern geradezu um das, was einzig und allein 
bewirken kann, dass uns dieselbe Composition einmal ent- 
zückt und hinreisst, ein andermal aber enttliuscht und lang- 
weilt, auch wenn sie ganz notengerecht gespielt wird. 

Wenn nun Hanslick meint : „freilich kann der Spieler 
nur das bringen, was die Composition enthält, diese aber er- 
zwingt wenig mehr als die Kichtigkeit der Noten" ^) , so ist die 
letztere Bemerkung im Widerspruch mit der von ihm selbst 
entwickelten Ansicht vom Musikalisch - Schönen. Beruht das 
letztere auf Tonformen , auf Tonverhältnissen, so sind damit 
offenbar nicht blos die melodischen und harmonischen Formen, 
also die Verhältnisse der Tonhöhen, gemeint, sondern ebenso- 
gut die rhythmischen, dynamischen, chromatiscjien Verhält- 
nisse, und zwar alle, bis in's Detail; denn keines def 
sich auf Höhe, Stärke, Dauer, Klangfarbe der musikalischen 
Töne beziehenden Verhältnisse darf vom Musikalisch-Schönen 
ausgeschlossen werden, sie alle sind ihm wesentlich. Die 
Notenschrift ist es, von de^ man allenfalls' ssigen könnte. 
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4sie ^exxwiage w^iig mehr als die Richtigjkeit der Noten^^ 
nicht aher das Tonwerk selbst^ das ja nipht zur Gänze zu 
Papier gebracht werden konnte, vielmehr in einem wichtigen 
Functe unvollständig bleiben musste , als bedürfe es noch der 
letzten Feile. Und diese letzte Feile muss ihm eben der Spieler 
geben — solange dies nicht geschehen ist, mag die Composi- 
tion in jedem anderen Sinne für „fertig" gelten: gerade für 
de^ „phUosophischen", d. h. ästhetischen Begriff, der nur ein 
abgeschlossenes, objectives Kunstwerk kennt, ist es noch nicht 
,,fertig". Dass übrigens die Compi^nisten selbst stets das Be- 
^.dürfniss gefühlt haben, auch jene rhythmischen, dynamischen 
und chromatischen Feinheiten des Vortrags ia die schriftliche 
Fixirung ihrer Werke mit einzubegreifen ^ dass sie dieselben 
somit stets als zum Werke selbst wesentlich gehörig angesehen 
und in der That die Absicht gehabt haben, sie im ausgedehn- 
testen Maasse am Spieler zu „erzwingen", beweist die fart- 
schreitende Entwicklung der mannigfaltigen Vortrags- 
reichen auf's Schlagendste. Daraus nun, dass diese 
Zeichenschrift nicht die erschöpfende Fräcision und Klarheit 
hat, wie die eigentliche Notenschrift, folgt nur, dass es dem 
Tonsetzer beim besten Willen nicht möglich ist. Alles so ge- 
nau und unzweideutig zu bezeichnen^ wie es ihlDi wünachens^ 
w^rth erscheint, nicht aber, dass dies überflüssig sei und gar 
nicht zum Wesen des musikalischen Kunstwerkes selbst 
gehöre. 

Was die Person des ausübenden Musikers anlangt, 
90 erweist sich wohl als der einfachste und natürlichste jener 
Fall, wo sie identisch ist mit der Person des Com- 
ponisten. Wenn bei Jemand beide diese Fähigkeiten, die 
4er Composition und die des Spieles, in gleich hohem Grade 
vorhanden sind, dürfen wir füglich erwarten, dass wir das 
Tonwerk so zu hören bekommen , wie es als Ideal vor dem 
geistigen Ohre seines Schöpfers geklungen, dass also dessen 
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künstleiische Absicht voUkommen verwirkifclit wird. Die 
Leistung wird nicht anders, als natürlich, leicht, ungezwungen 
ßein können, so dass es dem Hörer scheinen muss, als würde' 
das Werk eben erst im Augenblicke der Ausführung geschaSen 
und nicht erst auf Gnmd eines vorangegangenen mühevollen 
Uebens und fleissigen Studirens vorgetragen werden. I>i e s er 
Eindruck einer künstlerisch vollendeten -Im- 
provisation, oder, wenn man will: einer freien 
Phantasie, also der Eindruck einer. wirklichen 
augenblicklichenProiduction, nicht aber der einer 
blossen Repro du ction, wird jedenfalls für immer 
das höchste Ziel jeglicher ausübender Kunst 
und der Gipfelpunct ihrer Wirkutig bleiben. 
Dass namentlich das Spielen vom Blatte diese Wirkung b^ 
einträchtigen muss, Uegt auf der Hand; der unlaugbare Vor- 
theil,' der auf Seiten des auswendig vortragenden Spielers ist, ^ 
beruht also nicht blos auf der Bewunderung^, die etwa seinem . 
musikalischen Gedächtniss gezollt wird, sondern hat auch noch 
tief er. liegende, ernstere Gründe. 

' Den Eindruck einer Improvisation werden wir folgerichtig 
immer und überall erwarten , mag nun der Ausübende der 
Componist' selbst oder ein Anderer sein. Dass das Letztere 
aus verschiedenen äusseren Ursachen sogar die Regel 'ist, 
braucht wohl nicht erst ausgeführt zu werden. Daraus folgt 
nun weiter, dass der Componist und der Spieler vom ästheti* 
sehen Standpuncte aus, d. h. im Hinblick auf das vollendete 
und 'Wirkliche, gegenwärtig erklingende Tonstück , eigentlich 
eine einzige künstlerische Persönlichkeit aus- 
machen: den Tonkünstler, welcher nur in Folge der aiui ' 
vielen Gründen unumgänglichen „Theilüng der Arbeit" iii' 
eine, übrigens nicht zu trennende Zweiheit der Person siök 
hat spalten müssen. Dem ausübenden Musikei!, welcher' detti 
Toustück eigentlich erst zum rechten künstlerisrcheh Leben, 
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Vi. k. zum Erklingen rerhilft^ ist das Schicksal der Compo^i* 
tion anvertraut^ ja, man kann in gewissem Sinne sagen: das 
Schicksal der Musik selbst ; denn er, als der Hohepriester des 
schaffenden Genius, hat allein Zutritt in das innerste Heilig- 
thum der Kunst, von wo er dann dem im Vorhofe des Tpm- 
pels andächtig lauschenden Volke die Offenbarungen dieses 
Genius mitbringt. Als Stellvertreter des letzteren hat er aller- 
dings nicht nur das schöne Recht, in dessen Namen die Hui- 
digungen entgegen zu nehmen, die dem Urheber des Werkes, 
dargebracht werden, und die sich begreiflicher Weise von dem 
ihm selbst zugedachten Beifalle nicht genau scheiden lassen,, 
sondern zugleich auch einen grossen Theil der Verantwortung 
des Eindrucks, den das Werk auf den Hörer macht. 

Ist nun das übermiithige Sichlosreissen der ausübenden 
Kunst von der schaffenden, . dieses erbsündliche Verwechseln 
von Mittel und Zweck, im praktischen Gebiete zu tadeln und zu 
verwerfen, so werden wir jedenfalls auch alle Theorien ablehnen 
müssen, die einem solchen Gebahren irgendwie Vorschub 
leisten. Für uns ist — um das Gesagte kurz zusammen^)!-: 

• 

fassen — Object der ästhetischen Betrachtung nur das in.sfnn- 
licher Gegenwart erklingende Tonstück, fertiges Kunstwerk 
nur die tadellos aufgeführte Composition; für uns sind die 
feinsten rhythmischen, dynamischen und chromatischen Nu- 
ancen ebensosehr wesentliche Momente des musikalische^ 
Kunstwerkes, wie die melodischen und harmoniscben ToBfr; 
Verhältnisse. Wir sind ferner weit entfernt davon, zwißchj^p) 
dem • Componisten. und dem Spieler eine chinesische. M*^^^^ 
aufüsuführen , sondern betrachten vielmehr beide j^psw^ip^nn 
genommen als eine einzige und einige Persönlichk^iti-l^^^chie^ 
die Urheberschaft des fertigen'Kunstwerkes iaHt^^H^J^rffWi^^e 
zuzuschreiben ist, wie dem Maler oder Bil4fci^tiß:r}>dieiU*hf>b^T 
- sdiaft seines Werkes, und erblicken ein§sy^liBpf3y?tQiR^pffo4Wn 
tion.nur doxt, wo der Schein dieser. Sipife(^y<*lbißö»pm»^ 
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und Spieler genügend gewahrt bleibt. Die Vorgeschichte des 
betreffenden Kunstwerkes^ die verschiedenen Stadien, die es 
hat durchlaufen müssen, um aus einem subjectiven, idealen 
Kunstwerke ein objectives, reales zu werden , daher auch die 
scharfe Abmarkung der Verantwortung der einzelnen zur Ge- 
sammtwirkung beitragenden künstlerischen Factoren — Äas 
Alles ist Sache einer Betrachtung anderer Art und ändett gar 
nichts an der Richtigkeit des rein ästhetischen Gesichtspuncies, 
welchem jedes einheitliche Kunstwerk als der Aus- 
fluss Eines einheitlichen Künstlergeistes erscheint^ 
mag nun zu seiner Verwirklichung in der concreten Erschei- 
nung blos eine einzige Person oder aber eine aus noch so zahl- 
reichen, am Ende gar durch Zeit und Raum weit von einander 
getrennten Gliedern bestehende Gesammtfirma gearbeitet 
haben. Man nehme ein Beispiel aus einem anderen Bezirke : 
niemand wird für die Compagniearbeit der französischen Büh- 
nenschriftsteller andere Grundsätze der ästhetischen Beurthei- 
lung aufstellen, als er sie bei jedem anderen von Einem Difchter 
verfassten Stücke gelten lässt. 

Diese Bemerkungen über die reproducirende Kunst schie- 
nen hier deshalb eingeschaltet werden zu müsseh, weil sie 
uns so manchen Fingerzeig auch für die Betrachtung des aus 
dem Zusammenwirken mehrerer Künste entspringenden Kunst- 
werkes geben. Speciell gegenüber dem Gesammtkunstwerk, 
also dem gesungenen Drama, werden wir einen Gesiehtspunct 
einnehmen und festhalten müssen, der nicht nur den reprodu- 
cirenden Künstler in seine durch den Rahmen des objectiven 
Kunstwerkes bestimmten Schranken weist, also zunächst allem 
selbstgefälligen Virtuosenthum entgegentritt — was ön Grunde 
genommen freilich selbstverständlich ist — , sondern auch das 
ganze wenn auch noch so complicirte, aus den buntesten Fac- 
toren zusammengesetzte Werk als eine vollkommene künsile- 
rische Einheit aufzufassen bestrebt ist und im Zusanmienhange 
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damit auch erst das sinnlich gegenwärtige, d. h. tadellos auf- 
geführte Drama für das vollendete Kunstwerk ansieht. 

In einer anderen Frage stellen wir uns zwar zunächst auf 
den von Hanslick mit treffender Schärfe bezeichneten Stand- 
punct, werden aber durch Weiterentwickelung seiner Ansich- 
ten sogleich zu ganz entgegengesetzten Resultaten gelangen. 
Hanslick sagt: „Nur, was von der Instrumentalmusik be- 
hauptet werden kann, gilt von der Tonkunst als solcher". 
„Was die Instrumentalmusik nicht kann, von dem darf 
nie gesagt werden, die Musik könne es; denn nur sie ist 
reine, absolute Tonkunst." Nicht nur Vocalcompositionen, 
sondern „sogar Tonstücke mit bestimmten üeberscbriften oder 
Programmen müssen wir ablehnen, wo es sich um den „In- 
halt** der Musik handelt. Die Vereinigung mit der Dichtkunst 
erweitert die Macht der Musik, aber nicht ihre Grenzen"^). 
Ist dem wirklich so — und daran lässt sich wohl nicht im Ge- 
ringsten zweifeln — , dann entsteht offenbar durch die wie 
immer geartete künstlerische Verbindung der Musik mit der 
Poesie eine neue Kunstart, die ihren eigenen, neuen Stil 
haben wird und nicht mit derselben Elle gemessen werden 
darf, tvie die reine, absolute Instrumentalmusik. Die am Aur 
fange dieser Untersuchungen betonte Forderung der „Rein-- 
heitdes Stils", der sich keine Kunst entziehen kann, 
macht, "wie weiterhin ausführlicher soll begründet werden, 
eine strengere, durchgreifendere Scheidung von Vocal- und 
Instrumentalmusik nSthig, als man sich in der Re^el zuge- 
stehen mag. Die Gepflogenheit der ästhetischen Systeme,- 
welche dem Gesänge, also auch der Oper, eine Unterabthei- 
iung in dem der „Tonkunst" gewidmeten Abschnitte zuweisen, 
deföen positive Regeln natürlich alle nur von der reinen In- 
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strumentalinusik abstrahixt werden, beruht auf einer ganz und 
gar unexacten Grundlage. 

Alles dies ist bei Haksuck in der unzweideutigsten Weise 
ausgesprochen ; und dennoch zieht er^ wo es sich nur iigendwo 
thun lässt^ nicht nur die „Progranun-Musik^^ sondern auch den 
Gesangs insbesondere die Oper, vor das Forum der reinen 
Musik. Diesem Widerspruche müssen wir einige Aufmerk- 
samkeit schenken. £r ist die Achillesferse des trefflichen 
Buches „Vom Musikalisch-Schönen". S. 38 lesen wir: „Das 
gleichmässige Genügen an die musikalischen und die drama- 
tischen Anforderungen gilt bekanntlich mit Recht für das Ideal 
der Oper. Dass jedoch das Wesen derselbe eben dadurch ein 
steter Kampf ist zwischen dem Princip der dramatischen Ge- 
nauigkeit und dem der musikalischen Schönheit, ein unauf- 
hörliches Concediren des einen an das andere , dies ist meines 
Wissens nie erschöpfend entwickelt worden** »Die un- 
freie Stellung, welche Musik und Text zu einem fortwähren- 
den Ueberschreiten oder Nachgeben zwingt, macht, dass die 
Oper wie ein constitutioneller Staat auf einem steten Kampfe 
zweier berechtigter Gewalten beruht. Dieser Kampf, in dem 
der Künstler bald das eine, bald das andere Princip muss sie- 
gen lassen, ist der Punct, aus welchem alle Unzulänglichkeiten 
der Oper entspringen, und alle Kunstregeln auszugehen haben, 
welche eben für die Oper Entscheidendes sagen wollen. In 
ihre Consequenzen verfolgt, müssen das musikalische und das 
dramatische Princip einander nothwendig durchschneiden. 
Nur sind die beiden Linien lang genug, um dem menschlichen 
Auge eine beträchtliche Strecke hindurch parallel zu er- 
scheinen/* Diesen Ausführungen kann man in der Haupt- 
sache offenbar nicht widersprechen, wenn man auch den 
Kampf zwischen Musik und Poesie mit anderen Augen be- 
trachtet, als Hanslick. Solcher Conflicte , solcher ästheti- 
scher Pflichtencollisionen giebt es die Menge überall, 
in jedem Kunstg^biete , ohne dass jemand deshalb befugt 
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lyäre, daraus auf eine Unzulänglichkeit der in Conflict^ge- 
rathenden Regeln oder auf einen Mangel der betreiFenden 
Kunstart zu schliessen. Es ist j^ gerade so wie im Leben ; es 
stellen sich auf Schritt und Tritt Pflichtencollisionen ein , in- 
dem uns von zwei an und für sich unverrÜ9kbaren allgemeinen 
moralischen Grundsätzen im concreten Falle jeder etwas Ent-. 
gegengesetztes zu thun antreibt. Dadurch unterscheiden sich 
eben die ästhetischen Norme» überhaupt von den theoretischen 
Wahrheiten , dass sie miter Umständen einander widerstreiten 
können^ ohne darum aufzuhören^ gleich berechtigt^ gleich 
wichtig und wesentlich zu sein. Im ersten Augenblicke mag 
dies Bedenken erregen; der Conflict ästhetischer Pflichten 
scheint unausgleichbar zu sein — was soll der Künstler thun? 
Manchmal ist allerdings der Stoffe den er sich gewählt^ Schuld 
an dem Missstande ^ wenn er nämlich unfähig ist^ die voll- 
endete ästhetische Form anzunehmen ^ die wir von jedem 
Kunstwerke verlangen müssen. Oft aber liegt es nur am 
Künstler^ der sich nicht zu helfen weiss. Wenn er. nicht ge- 
nug originelle Schöpfergabe besitzt^ so schreckt er vor den mit 
jenem Conflicte verbundenen Schwierigkeiten zurück^ entsagt 
der Hofihung ,, eine befriedigende Lösung zu finden und legt 
den Stoff einfach bei Seite. Oder aber^ weun er mehr ent- 
schlossen als gewissenhaft ist, wählt er dasjenige, was ihm als 
das geringere Uebel erscheint, befolgt die eine und verletzt die 
andere Regel und geräth so bald in die Skylla^ bald in die 
Charybdis. Nur das echte Genie vermag auch im ei^isteste]^ 
Widerstreit ästhetischßr Pflichten den richtigen Ausweg zu fin- 
den , v-ermag vielleicht gar beiden anscheinend unvereinbaren 
Anforderungen zugleich zu genügen. Eine solche künstlerische 
That ist immer etwas Neues, etwas Ueberraschendes , etwas 
Nochnichtdagewesenes und doch wieder etwas ganz Einfaches 
und Natürliches — ein Ei des Columbus. Sie beruht auf einem 
Geheimnis's, zu dem der Schlüssel in den un«rforschlichen 
Tiefen des küu8|][eri&chen Genius verborgen liegt. Hier läset 
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sich füglich nichts durch allgemeine Regeln vorausbestimmen 
und vorschreiben; hier hinkt die Aesthetik der Kunst unbe- 
dingt nach. 

Solche Conflicte sind jedenfalls kein Specificum der Oper; 
der Dichter^ der Maler ^ der Bildhauer kennt sie auch, und 
zwar am häufigsten eben aus dem Kampfe der Charakteristik 
mit der sinnlichen Formschönheit. Und der absolute Musiker? 
Der lebt und webt sozusagen in diesen ästhetischen Pflichten- 
collisionen — man denke nur an den polyphonen Satz. 

Hanslick meint nun zwar, „ das Augenmerk des echten 
Opemcomponisten wird wenigstens ein stetes Verbinden und 
Vermitteln sein, niemals ein principiell unverhält- 
nissmässiges Vorherrschen des einen oder des 
. a^nderen Momentes", fährt jedoch unmittelbar darauf fort : 
„Im Zweifel wird er sich aber für die Bevorzugung 
der musikalischen Forderung entscheiden, denn 
die Oper ist vorerst Musik, nicht Drama"^). Mit 
diesem Einen Satz ist alles Frühere so gut, wie über den Haufen 
geworfen: wir haben da einen formlichen Staatsstreich in dem 
„ constittttionellen Staate" der Oper. Wo bleibt das „mit 
ßecht für das Ideal geltende gleichmässige Ge- 
nügen an die musikalischen und dramatischen 
Anforderungen", wenn die Oper wirklich „vorerst Musik 
und nicht Drama " ist? Liegt in dem letzteren Ausspruch nicht 
die unbedingte Unterotdüiing des Drama unter die Musik und 
damit zugleich die entschiedene Forderung, in jedem Con- 
flicte nur der Musik und nie dem Drama nachzugeben? Jetzt 
kann doch wohl von einem „wechselseitigen Concediren 
des Einen an das Andere" die Rede nicht mehr sein. Die 
constitutionelle Gleichberechtigung beider Factoren ist mit 
einem Federstrich null und nichtig gemacht' worden. Die 
Musik sagt dem Drama: „Dort, wo du mit mir vollkommen 

i) A. a. O. S. 39. 
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übereinstimmst„erlaube ich, dass Alles nach — d fe i n efn Willen 
geschieht ; bist du aber anderer Meinung , als ich , dann muss 
mein Wille zur Richtschnur dienen. Das Recht zu bewilligen 
gehört dir, das Recht zu verweigern habe ich allein ; denn : 
Tetat, c'est moi — die Oper bin ich !" 

Hanslick sucht diesen Grundsatz durch folgende Bemer- 
kung zu stützen: „Man kann dies leicht an der eigenen, sehr 
verschiedenen Intention ermessen, mit der man ein Drama 
besucht, oder aber eine Oper desselben Sujets. Die Vernach- 
lässigung des musikalischen Theils wird uns immer empfind- 
licher treffen " ^) . Die erste Hälfte dieser Behauptung ist nur 
insofern richtig, als die „Intention" in beiden Fällen zweifel- 
,Ios eine andere sein' muss — denn die Oper ist eben etwas An- 
deres , als das gesprochene Drama. Allein die betreffende In- 
tention selbst kann offenbar nicht im Geringsten bestimmend 
sein für die Ableitung irgend einer ästhetischen Norm. Sie 
hängt ja lediglich von der historisch gewordenen Gewohnheit 
des Theaterbesuchers ab ; er kann vernünftiger Weise nichts 
Anderes erwarten, als ihm eben unter diesem oder jenem Titel 
geboten zu werden pflegt. Mit was für „Intentionen" besucht 
das grosse Publicum nicht die Theater ! Das Repertoire der 
betreffenden Bühne beherrscht seinen Geschmack, nicht eine 
reine ästhetische Norm. Oder sollte schon deswegen, weil man 
in Folge langer Gewohnheit gegen die souveräne Nichtachtung 
des dramatischen Prilicips in der Oper abgehärtet ist, das gute 
Recht desselben durch „Verjährung" erloschen sein? Im Ge- 
gentheil ; es giebt wohl Leute genug , die zwar nicht ein iif 
erster Reihe dramatisches Kunstwerk erwartön, wenn der 
Theaterzettel z. B. den VEiu)i*schen „Nabucco" ankündigt, 
allerdings aber von einer der Situation oder dem Charakter 
widersprechenden Musik oder von einer verkehrten Declama- 
tion „weit empfindlicher" gesoffen werden, ak von irgend 



i) A. a. O. S. dt. 
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einem Verstösse gegen die „Kunst des .reinen Satzes". Die 
zweite Hälfte jener Behauptung HANsjiiCK's ist ganz subjectiv. 
Hanslick fahrt ^) fort: „Je consequenter man daß dra- 
matische Princip in der Oper rein halten wiU, ihr die Le- 
bensluft der musikalischen Schönheit entziehend^ desto siechker 
schwindet sie dahin, wie ein Vogel unter der Luftpumpe. Man 
jnuss noth wendig bis zum rein gesprochenen Drama zu-- 
rückkommen, womit m^n wenigstens den Beweis hat, dass die 
Oper wirklich unmöglich ist, wenn man nicht dem musi- 
kalischen Princip (mit vollem Bewusstsein seiner realität- 
feindlichen Natur) die Oberherrschaft in der Oper einräumt". * 
Genau mit denselben Worten könnte man auch die „Ober- 
herrschaft des dramatischen Princips" begründen; denn die 
letzten Consequenzen des einseitigen Reinhaltens des musi^ 
kaiischen Princips müssten ebenso nothwendig bis zur abso- 
luten Musik, d. h. zum blossen Vocalconcert führen, wodurch 
die Oper als solche offenbar unmöglich würde , da sie ja nach 
Hanslick's eigenen Worten auch nicht „ganz wie ein reines 
Instrumentalwerk" dazustehen yermag. In derselben Weise 
ist auch der weitere Ausspruch Hanslick's, „eine. Oper, in der 
die Musik immer und wirklich nur als Mittel zum drama- 
tischen Ausdruck gebraucht .wird> sei ein musikalisches Un- 
ding", ein zweischneidiges Schwert; mit demselben — wenn 
nicht mit einem noch grösseren — Rechte könnte man eine 
Oper, in welche;r das umgekehrte Verhältniss zwischen Musik 
und Poedie herrscht, ein „dramatisches Unding" nennen« 
Solche von einem exclusiven Standpuncte aus gefällten Ver- 
dicte besitzen eben keine eigene Beweiskraft, sind also wenig 
darnach angethan, zu überzeugen, weil man jedes sogleich als 
Retourkutsche benutzen kann. Wir wollen uns vorläufig eines 
Urtheils über R. Wagner's bekannten Hauptgrundsatz, im 
Musikdrama sei „ die Musik ein Mittel des Ausdrucks, da^ ' 

1) A. a. O. S. 42. 
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Drama aber der Zweck dieses Ausdrucks" enthalte», alTso auch 
dahmgestellt sein lassen, ob dieser Grundsatz so ^gänzlich auf 
falschem Boden steht". Die gegentheilige Behauptung aber, 
die Oper sei „vorerst Musik, nicht Drama" liann uns. trotz 
aller Ausführungen Hanslick's nicht anders, denn als ein will- 
kürlicher Macht&pruch erscheinen, der obendrein, was cfie 
Entstehung des Kunstwerkes anlangt, falsch ist. So ziemlich 
jede Oper war zuerait ein — gutes oder schlechtes — Drama, 
d. h. ein Text, der erst nachher in Musik gesetzt worden istj 
ein Blick in die Werkstätte des Künstlers genügt, um zu zei- 
gen, welches Moment beim Schatfen trotz aller Missbräuche 
und trotz aller Selbsttäuschungen das bestimmende und w.el-. 
ches das bestimmte ist. 

In unmittelbarem Apschluss an Hanslick sagt Zimmer- 
MANN über diesen Punct: ^Entweder man erkläre die Oper 
für ein musikalisches Kunstwerk und leiste dann auf ihre dra- 
matische Natur, als zur Musik gar nicht gehörig, geradezu 
Verzicht, oder man rette ihren dramatischen Charakter, indem 
man aufhört, sie als reines Ton werk zu betrachten. • Ein 
Drittes, giebt es nicht" ^). Dass nun der erstere Fall dieser Al- 
ternative unhaltbar ist, folgt aus Zimmermann's weiteren Wor- 
ten^ „ — die Oper ist eben nicht Werk einer einf ächten 
Kunst, sondern des Zusammenwirkens aller Künste. Poesie, 
Musik, Tänz^ bildende Kunst, alle wirken zusammen". Da- 
raus folgt wohl unabweislich, dass der „rein musikalische 
Standpunct, dem es sich nur um Töne handelt", bei Beurthei- 
lung det Oper auf einer Fiction beruht, dass also auch La 
Habpe's: „D^s qu'on admet le chant, il faut l'admettre le 
plus beau possible", dem ebenfalls Hanslick beistimmt, seib 
Recht verliert. Als alleinberechtigter Standpunct 
kann uns somit nur jener erscheinen, der die 



1) „Studien «nd Kritiken." Vfln Robert. Zimmbiimani^. Wien, t^, 
Braumidlen 1870, Bd. U. S! ikby * • 
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Oper fils ^kein r^in musikulisches^ sönderu als 
ein zusammengesetztes Kunstwerk^ und^ da allo 
theatralischen Künste in ihm beth^iligt sind^ 
als ^Gesammtkunstwerk^ •— natürlich in des Wortes ein- 
fachster nnd von keinem Hintergedanken verfärbter Bedeutung 
• — auffasst. 

Nun bleibt uns noch übrig, den Punct tu bezeichnen, der 
sich zu einer Anknüpfung der Theorie der „Oper" oder des 
„Musikdrama" als eines Gesammtkunstwerkes an die früher 
entwickelte Ansicht vom Wesen des Musikalisch- Schönen von 
selbst darbietet. Dieser Punct ist die Erregungvon Stim- 
mungen. Die Wirkung der Musik auf unser Gefühlsleben 
haben wir nicht im Geringsten bestritten; wir mussten nur 
behaupten, dass, um mit Hansuck zu sprechen , die Gefühle 
weder Inhalt noch Zweck der Tonkunst sein können, 
dass also in ihnen das Wesen des Musikalisch- Schönen nicht 
zu suchen sei. 

Solange es sich \xm die Aesthetik der reinen Tonkunst, 
d. h. der absoluten Instrumentalmusik handelt, muss man die 
Gefühle als eine blosse mit ganz subjectiven Zusätzen ver- 
mischte Wirkung der objectiven Kunst aus dem Spiele lassen ; 
sie tragen eben nichts zu der Schönheit des Werkes bei und 
gehören demnach in die Psychologie, nicht in die ästhetische 
Kunstlehre. Für die letztere hören sie erst dann auf gleich- 
gültig ^ sein, w e n n sie in irgend einerWeise stö- 
rend auftreten. Wann kann dies geschehen? Offenbar 
nur dann, wenn die durch die Musik in uns erreg- 
ten Stimmungen mit anderen gleichzeitige]^ 
Eindrücken in Widerstreit gerathen, d. h. wenn 
der musikalischen Stimmung eine andere, nichtmusikalische 
entgegensteht. Es versteht sich von selbst, dass die Kunst- 
lehre die musikalische Stimmung selbst dann noch ausser Acht 
lassen muss, wenn die ihr entgegenwirkende Stimmung einem 
ausserhalb d,eT Kunst liegenden Gebiete angehört» Wird'z. B. 



V' 
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bei einem Be^räbniss eine lustige Polka aufgespielt^ so kgni^ 
man dies offenbar nicbt einen Fehler der betreffenden TanzT 
Gomposition nennen; es ist dies einfach ein ungereimter, 
tactloser Missbrauch, der mit dem Tonwerk getrieben wird, 
wohl eine Geschmacklosigkeit im Allgemeinen, aber doch kein 
Verstoss gegen den künstlerischen Geschmack im engeren 
Sinne des Wortes. Beim Begräbniss ist man eben ernst, 
traurig gestimmt, die Polka erregt aber Heiterkeit imd Lebens- 
lust — beide Stimmungen bekämpfen einander und erzeugen 
dadurch auf natürliche Weise eine unangenehme Spannung, 
ein llnlustgefuhl. Denken wir uns nun, dass dieses Begrab- . 
niss nicht in Wirklichkeit stattfindet^ sondern etwa eine Scene 
in einem Drama, in einer Oper bildet, und die dazu ger 
hörige musikalische Begleitung Tanzmusik ist — dann gehört 
ohne Zweifel der dadurch erzeugte unerträgliche Zwiespalt 
in unserer Stinimung auf das Forum der Kunstlehre , indem 
er ja mit dem Kunstwerke selbst unzertrennlich verbunden, 
durch dasselbe fixirt ist. Jetzt darf die Kunstlehre über » 
einen solchen Zwiespalt nicht mehr zur Tagesordnung über^ 
gehen; die Theorie der Verbindung der Künste muss ih^ 
vielmehr einer eingehenden Betrachtung unterziehen. Es 
werden somit die subjectiven Eindrücke von 
grosser Wichtigkeit, ja sogar von entschei- 
dender Bedeutung für den Organismus eines je- 
den zusammengesetzten Kunstwerkes. Handelt es 
sich speciell um die Verbindung der Musik mit der Poesie, sp 
kann neben dem nothwendigen Einklang d^r beideiseitigeif 
objectiven, rhythmisch -dynamischen Form (in Declamation 
wie in architektonischer Structur des Ganzen) augenscheinlich 
nichts anderes die künstlerische Einheit constituiren, als eben 
die Uebereinstimmung der subjectiven Eindrücke beider Fac- 
toren. Nicht der „poetische Inhalt" der Musik ist es, der mit 
dem poetischen Inhalt des Textes übereinstimmen muss , wie 
man i^o gerne zu behaupten pflegt — das ist rein unmöglich, 
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weil die Musik als solche überhaupt keinen derartigen „In- 
halt^ hat/dass er mit dem poetischen Inhalte eines Gedichtes 
irgend ein ästhetisches Yerhältniss eingehen könnte^ und weil, 
wie Hanslick treffend bemerkt, die Vereinigung mit der 
Poesie wohl „die Macht der Musik , aber nicht ihre Grenzen 
erweitert" . Die Uebereinstimmung ron Wort und Ton in die- 
ser Beziehung ist also streng genommen keine ästhetische^ 
sondern vielmehr eine psychologische Kunstregel, 
' die deshalb allerdings um nichts unwichtiger wird. 

Man sieht, dass auch das stricteste Festhalten am formalen 
Princip nicht im Geringsten hindert, die Forderung einer zum 
Texte passenden sogenannten „charakteristischen'* Musik ent- 
schieden gehend zu machen. Es. ist also nichts weniger als 
„ganz haltlos", bei solchem Standpuncte „die dramatische 
Wahrheit eines Gluck oder Richard Wagner zu loben, oder 
es zu tadeln, dass Rossini Ninetta^s Todesurtheil als Walzer 
«Ingen und Donizbtti in seinem T a s s o di^ Klage des un- 
glücklichen Dichters um Leonörens Tod vom Chor mit einer 
Gallopade beantworten lässt", wie Ambros Hanslick gegenüber 
einwirft *) . Und wenn auch wirklich das Tadelhafte in den 
beiden letzten Fällen „nur im Widerspruch des Inhalts der 
gegebenen dramatischen Situation mit dem Inhalte der da- 
mit in Verbindung gesetzten Musik" liegen könnte, so wäre 
das immer noch kein Beweis gegen das formale Princip , denn 
'fein solcher „Widerspruch" ist ja doch wieder nur -^ ein Ver- 
hältnifis, eine Form, und zwar als eine disharmonische um so 
tuhlbarer. 



i) „Die Grenzen der Musik und Poesie/' S. 51. 
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IV. 



Indem wir daran gehen, in einer kurzen üebersicht die 
Bedingungen zu erwägen, unter welchen sich verschie- 
dene Künste an Einem Kunstwerke zu betheiligen 
vermögen, schliessen wir sogleich die nur äusserliche Zusam- 
menstellung von Kunstwerken — z. B. der Werke der Malerei 
oder Plastik mit architektonischen, mögen nun diese letzteren 
die Hauptsache und jene ersteren blosser Schmuck sein , oder 
aber die Gemälde einen abschliessenden , also ^ dienenden ^ 
architektonischen Kahmen, die Bildsäulen ein ebensolches Pie* 
destal erhalten — aus dem Bereiche unserer .Besprechung aus. 

Sollen zwei Künste gemeinschaftliche Sache machen, sich 
zu Einem organischen Ganzen vereinigen ^ so kann die von 
vornherein 2U fordernde Uebereinstimmung oder Har- 
monie derselben zunächst ein Doppeltes betreflFen: 
Ij den Inhalt oder Stoff und 
2) die— zeitliche oder räumliche — Erscheinungs- 
form der beiden betheiligten Künste. 

Natürlich kanii eine XJebereinstimmung des Inhalts nur 
dann erwartet werden , wenn dieser Inhalt in grösserem oder 
geringerem Maasse beiden Künsten gemein ist. Das stoiFlishe 
Element der specifisch poetischen Verhältnisse -^ das, was man 
gewöhnlich den ^Inhalt" der Poesie nennt — d. h. die durch 
Worte mittheilbären Gedanken finden wir z. B. in der bilden- 
(den Kunst, in der Plastik und in der Malerei wieder; sie geben 
also den stofflichen Berührungspunct zwischen diesen Künsten 



HosTiNSKi, Das Musikalisch-Schön«. 
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ab und bedürfen im Falle einer organischen Vereinigung einer 
YoUkommenen Uebereinstirniviung. Dagegen bestellt ein sol- 
cher Berührungspunct zwischen der bildenden Kunst und der 
Musik durchaus nicht : ihr Stoffliches ist ganz und gar disparat. 

Was die Uebereinstilnmung der äusseren Erscheinungs- 
form anlangt^ so ist es klar^ dass davon nur zwischen verschie- 
denen zeitlichen oder zwischen verschiedenen räumlichen 
Künsten die Rede sein kann^ nicht aber zwischen einer Kunst 
des Raumes einerseits und einer Kunst der Zeit andererseits. 
Musik und Poesie vermögen sich formell auf das Innigste zu 
vereinigen — Musik und ein Werk der Malerei oder Plastik 
nie. Die musikalische Begleitung zu sogenannten „lebenden* 
— vielmehr y, leblosen" — Bildern bleibt immer eine äusser- 
liche Zugabe, verschmilzt mit dem Gesichtseindrucke nicht zu 
Einem organischen Kunstwerke. Ferner ist leicht einzusehen^ 
dass die Erscheinungsformen zweier verschiedener Künste des 
Raumes nicht neben und ausser einander und die 
zweier Künste der Zeit nicht nacheinander auftreten 
dürfen , wenn anders sie wirklich eine ästhetische Einheit bil- 
den sollen. Ebensowenig, als wir eine neben einem Gemälde 
stehende Statue als zu dem ersteren gehörig auffassen werden, 
können wir auch die Zwischenactmusik mit einem ge- 
sprochenen Drama zu Einem einheitlichen Kunstwerke ver- 
binden wollen. Hier wie dort giebt es nur ein gegenseitiges — 
mitunter ziemlich weitgreifendes und künstlerisch wirksames — 
Zusammenstellen mehrerer selbständiger Kunstwerke, nicht 
Ein Kunstwerk, nicht einen „Kunstverein« im wahren Sinne 
de# Wortes. 

Wenn wir diese Gedanken weiter verfolgen, so überzeugen 
wir uns, dass die Architektur als solche weder mit der 
Poesie noch mit der Musik sich im Sinne eines stofflichen oder 
formellen Einklangs vereinigen lässt , dass sie aber auch mit 
der datstellenden bildenden Kunst nur insofeme zu Einett 
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KuQstwei^ vaischmelzeft kann^ als sie selbst den Stoff zur 
Sarstellung hergiebt^ sei es als selbständiges Architekturbild 
oder aber als örtliche Umfassung eines anderweitigen Vorwurf^. 
Die Plastik kann in ähnlicher Weise im malerischen Bilde 
als Darstellungsobject aufgehen — aber ausserdem auch mit 
ihm in Eins zusammenfliessen : durch die Polychromie. Die 
Frage über die ästhetische Berechtigung des Bemalens von 
Statuen. lassen wir hier gänzlich aus dem Spiel; für unseren 
Zwecke d. h. im Hinblick auf das theatralische Gesammtkunät- 
werk, wird es genügen, darauf hinzuweisen, wie sich im Bilde; 
«welches uns die Scene bietet, die freien farbigen Gestalten mit 
der malerischen Umgebung und dem Hintergrunde ebenso zu 
Einem schönen Ganzen yereinigen können, wie sie es mit- 
unter im Leben thun. Hier schwindet die Schranke, welche 
Plastik und Malerei trennt; deshalb werden wir auch lieber 
»bildende Kunst^ im Allgemeinen, nicht „ Malerei ^^ oder 
„Plastik" sagen, wenn wir das farbige räumliche Büd — sei 
nun seine Plastik eine wirkliche oder aber eine nachgeahmte 
— r dem Werke des Dichters oder dem des Musikers entgegen- 
zustellen haben. 

,Nach dem Bisherigen wäre die bildende Kunst unfähig, 
ei^e formelle Vereinigung sogar mit der stofflich verwandten 
Poesie, geschweige denn mit der ihr ganz fremd gegenüber- 
stehenden Musik einzugehen. Sie besitzt jedoch das Vermögen, 
aus ihrer räumlichen Buhe herauszutreten in das Reich der 
zeitlichen Entwickelung : durch die Bewegung. 

Ein Büd zu einem Gedichte — ein Gedicht zu einem 

« 

Bildß — das giebt immer nur zwei Kunstwerke , die gar 
wohl zu einander passen, aber nicht mit einander Eins wer- 
den können. J^ die Beschränktheit des Bildes auf die 
I)arstellung eines einzigen Momentes wenigstens eiuiger- 
ma^sen aufzuheben, ülustrirt man mehrere Scenen dessel- 
ben Gedidites und betrachtet die betreffenden Illustrationen 

6* 
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nacheinander. Von den ^Mordthaten^ und „Liebesabenteuern^ 
der Bänkelsänger^ die zu jeder Strofe ihrer Romanze oder Bal- 
lade ein eigenes Bild zeigen^ oder von den primitiven bild- 
lichen Darstellungen^ womit die Missionäre den Unterricht in 
der biblischen Geschichte zu unterstützen pflegten ^ bis zu 
den Serien zusammenhängender ^ durch Dedamation verbun- 
dener luxuriös ausgestatteter Tableaux oder aber den modernen 
illustrirten Prachtausgaben hervorragender Dichterwerke ' — 
überall kann man diesen natürlichen Zug der künstlerischen 
Phantasie beobachten. Doch geholfen ist mit diesem Aus- 
kunftsmittel immer noch nicht. Man hat die bildende Kunst 
stofflich der Poesie zwar näher gebracht^ indem man die 
Zahl der Berührungspunete vermehrte; allein formell -^ und 
darum hat es sich gerade gehandelt — hat man die Sache nur 
verschlimmert: auch die Zahl der selbständigen räumlichen 
Kunstwerke^ somit die Schwierigkeit ihrer einheitlichen 
Zusammenfassung mit dem zeitlichen Werke des Dichter», 
ist grösser geworden. Wie nun, wenn es bei Einem Bilde 
bliebe, aber dieses die Fähigkeit besässe, sich dem Fortgänge 
des Gedichtes entsprechend zu ändern, imd zwar allmälig> 
ohne Lücken und Sprünge zu ändern, also neben seiner 
Räumlichkeit zugleich auch zeitlichen Charakter anzunehmen? 
Dann wäre jedenfalls neben der stofflichen Uebereinstimmung 
auch eine formelle ganz gut denkbar. Das auf die Leinwand 
gemalte Bild vermag allerdings einer solchen Anforderung nicht 
zu entsprechen, wohl aber das sogenannte „lebende" Bild, so^ 
bald es diesem Namen Ehre macht und wirklich zu „leben", 
d. h. sich zu bewegen anfangt. Der Statist muss zum Mimen 
werden. Blick und Geberde den Worten des Dichters ent- 
sprechend ändern. Die auf solche Weise bew^te und belebte 
bildende Kunst ist die soenische Kunst, welche, am kurz 
ihren Umfang festzustellen. Alles begreift, was an einem dx^ 
matischen Kunstwerke Sichtbares sein kann. Der Ver- 
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ein dei Poesie mit der sceniechen Kunst ist das* 
Driäma. E& ist aho nicht eine blosse „Dichtungsart'^/ wie das 
Epos^ sondern geradezu bereits ein Kunstverein ; ja^ die Poesie 
wird erst dadurch „dramatisch'% dass sie sich entweder unmit- 
telbar mit der scenischen Kunst vereinigt^ oder das sichtbare 
Bild doch aus der poetischen Darstellung vollkommen elimi- 
nirt und mit Hülfe bündiger prosaischer^ zum Dichterwerke 
als solchem nicht gehöriger Andeutungen der Phantasie des 
liesers oder Hörers anheimstellt. Aus diesem Ersetzen der er- 
eahlenden Beschreibung durch das scenische Bild^ also* aui 
dieser künstlerischen „Theilung der Arbeit" zwischen Poesie 
und scenischer Kunst ^ lassen sich die Grundsätze des 
^amatischen« Stils im Gegensatze zum „epischen" ableiten. 
Ditss diese Grundsätze nicht nur die äusserliche Darstellungs- 
form^ sondern auch die ganze Compositionsweise betreffen 
m^ssen^ ja sogar auf die poetische Auffassung eines gegebenen 
Stpffes mächtig zurückwirken, versteht sich von selbst. Die 
Verschiedenheit der künstlerischen Mittel ist 
e« ja, die allen objectiven Verschiedenheiten 
des^ Stils überhaupt zum Grunde liegt. Akisto- 
TELES hat in seiner Definition der Tragödie ausdrücklich be- 
tont, die Handlung werde nicht durch blosse Erzähl u n g und 
Beschreibung (wie im Epos), sondern durch unmittelbare Dar- 
stellung d. h. »durch Spiel „nachgeahmt": SpwvToöv xotl oo U 
awaYYsXfa?. Damit ist der Ausgangspunct für jede exactc 
Theorie des Drama gegeben. 

Die Veranlassung zu einer Vereinigung von Poesie und 
scenischer Kunst zum Drama kann im Allgemeinen von jeder 
der beiden betheiligten Künste genommen werden. Das Bild, 
das nur eine augenblickliche Situation; imd auch die nur bi»zu 
einem gewissen Grade, deutlich wiedergeben, das Vorhergehende 
uud Nachfolgende aber nur höchst mangelhaft andeuten kann, 
überwindet . dies Hindemiss nöthigen Falles durch Zuhülfe- 
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nähme nioht der Poesie scflbst^ sondern des prosaiscli ^klären- 
den, etwa historischen Titels, der mitunter zu einem ausführ- 
lichen Programm anwächst, welches das zum vollen Yerstänthiisb 
irgend einer Situation nothwendige Vorher und l^achher dem 
Beschauer mittheilt. Uas ist ein recht nüchternes, obendrein 
wenig künstlerisches, aber sehr bequemes und darum auch 
verbreitetes Auskunftsmittel, dessen man überdies bei der die 
heutige „historische^^ Kunst beherrschenden Sichtung kaum 
ganz entbehren kann. Das andere Mittel : die Ruhe des Bildes • 
iß Bewegung aufzulösen, also aus dem Bilde eine Pantomime 
zu machen, um auch den Zusammenhang von Situationen dar-*^ 
stellen und dadurch diese selbst um so deuthcher machen zu 
können, verbietet sich bei dem gewöhnlichen starren Materiate 
des Malers und Büdners von selbst. Von der Pantomime wäre 
allerdings der Schritt zum wirklichen Drama kein ausser- 
ordentlicher ; denn die lebhafte Geberde drängt unwillkürlich 
zum Worte. Allein es ist leicht einzusehen, dass sich das dra- 
matische Kunstwerk der Regel nach doch nur aus der Poesie 
heraus entwickelt hat, so dass sich die aus der Pantomime 
etwa hervorgegangenen Spiele der historischen Entwickelung 
namentlich unseres modernen Drama nicht organisch eingefügt 
haben. Es ist eben einerseits die Nöthigung, durch Beschrei- 
bung und Schilderung in das Gebiet des Sichtbaren hinüber- 
zugreifen, bei der Poesie viel grösser, als die entsprechende 
Nöthigung bei der bildenden Kunst, das erklärende Wort zu 
Hülfe zu nehmen. Das Epos wäre sonst ganz und gar unmög-* 
Mch, weü absolut unverständlich und zusammenhangslos, wäh- 
rend eine gemalte Scene in sich selbst ganz abgeschlossen und 
deutlich sein kann> auch wenn die Eigennamen der handeln-r 
den Personen unbekannt bleiben, das individuelle historische 
Bild also gewissermaassen zum blossen „Gattungsbilde^, zum ' 
Genre wird. Andererseits scheint auch der Uebeigangvom. 
gesprochenen Worte zur. Geberde ein noch zwingenderer zu 
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»em^ fkfe^er uvigekehite y(m der Geberde zum Worte. Der mit 
einiger Lebhaftigkeit ausgestattete Vorleser ahmt uiibewusst 
in seinen Mienen, unter Umständen sogar in seinen Geberden 
die Persmen nach j von denen er liest; er giebt die Darstel- 
lung zugleich mit. der Beschreibung — ein Verfahren, waches 
an sich zw%r nichts weniger als unnatürlich oder yerwerflic}i e|* 
scheint, da es ja im Gegentheil dem menschlichen Mitthei^ 
lungsdrange ursprünglich geradezu wesentlich ist und nur mit 
der Verfeinemng der Cultur abgeschwächt wird, doch ab^r 
eine künsüeri&che Schwäche der epischen Recitation insofetpe 
offenbart, als i\e surrogirende Beschreibung neben der wirk- 
lichen unmittelbaren Darstellung zu einer überflüssigen Zuthat 
herabsinkt, die dem. Wesen eines Kunstwerkes wenig ent- 
spricht. Wird nun die Beschreibung durch die Miene und die 
Geberde vollständig verdrängt und — jedenfalls zum grossen 
Vortheil für die Lebhaftigkeit der Darstellung — ersetzt, so 
ist der entscheidenle Schritt zum Drama gethan. Dass die 
Vereinigung von Pcesie und scenischer Kunst sich nur all- 
mälig und oft sehr langsam auch auf das Aeussere und die 
Umgebung der Schampieler erstreckt, sowie dass die Blüthe 
des Drama von diesen letzten Consequenzen der Vereinigung 
beider Künste durchais nicht abhängt^ beweist z. B. die 
scenische Einrichtung der Bühne Shakesfeabe's zur Geh 
nüge. 

Das Verhältniss zwischen der bildenden Kunst und 
der Musik ist ein noch viel loseres, da keine Uebereinstim- 
mung des Inhalts stattfindm kann. Auch hier ist ein forme^eT 
Einklang beider Künste nur durch die Bewegung zu ver- 
tniiteln. Vom objectiven Standpuncte — d. h. so lange wir 
von den subjectiyen Eindrücken der betheiligten Künste noch 
absehen — ist es ganz gleichgültig, ob die Bew^ung an und 
für sich etwas bedeute (Pantonime) oder niehit (formaler TanzV. 
Im ersteren Falle entst^t durch Vereinigung der Musik mk 
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Sef sceiiiscben Kunst da« ^dramatische''^ im zweitet das 
^absolute^ Ballet. 

Mit dem dritten Kunstpaare Musik-Poesie weiden wir uns 
im nächsten Capiiel eingehender beschäftigen. Doch können 
wir bereits jetzt einen allgemeinen Ueberblick 4iber die mi^- 
liehen Doppelkunstvereine und ihr Verhaltniss zumGesammt- 
kunstwerk gewinnen : 

Poesie 



Draina. 



Gesammt- 

kunstwerk. 



Gesang. 



Scenik 



Ballet. 



Musik 



Die Yereinigottg aller dieser drei Künste kann jedenfalls eine 
organische werden ; denn ihre gemeins4iaftliche zeitliche Er- 
scheinungsweise lässt einen formellen 0nklang zwischen allen 
zu' und zwei von ihnen sind überdies luch noch stofflich ver- 
bfinden. Von der dritten, der Musil, ist in dieser letzteren 
Beziehung wenigstens kein Widerspruch zu befurchten, da ja 
ihr eigenthümlicher Stoff (unter geM^ssen später zu erwähnen- 
den geringen Beschränkungen) zu jenem der anderen Künste 
völlig disparät ist. / ' • 

Das Bisherige betrifft aber nu^ die objective Binheit 
des Kunstwerkes, d. h. seinen Stoff und seine ästhetischen 
Pormen. Doch koinmt, wie bereits zum Schlüsse des vorigen 
Capitels angedeutet wurde , b^ jeder Vereinigung mehrerer 
Künste nebstdem auch der subjective Eindruck in Be- 
tracht^ d. h. «die Stimmung, die im Hörer .^der Zuschauer 
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erregt wird. Auch hi«r müssen wir consequentermaassen- Ein- 
klang fordem; denn wenn cUe subjectiven Eindrücke der 
einseinen Factoren einander entsprechen^ so unterstützen und 
fördern^ heben Und steigern sie sich gegenseitig — im ent- 
gegengesetzten Falle aber stören und hemmen, schwächen und 
tmterdrücken ne einander. Als drittes Einheitsmoment eines 
jeAen Kunstvereins stdlen wir somit 

3) den Einklang der Stimmiutg 
auf. 

Schon bei jeder einzelnen Kunst macht sich dies Erfox«- 
derniss geltend, sobald ästhetische Verhältnisse aus verschie- 
denen Gruppen unserer Yorstellungswelt zusammenwirken 
sollen. Dui^h nichts anderes als durch den Einklang der 
Stimmung lässt sich z. B. die Kunstregel begründen, dass 
einem heiteren Stoff auch heitere Falrbengebung und anmuthige 
Zeichnung entsprechen soU , dass grelle Farbencontraste und 
wirre , unruhige Umrisse am besten zu einem leidenschaftlich 
bewegten Suj^ passen ; denn an ein unmittelbares YerhäUniss 
zwischen Gedanken ^ Farben un^ Linien ist füglich nicht zu 
denken. Das yermittelnde Glied ist hier die Subjectivität des 
Wahrnehmenden, d. h. die Stimmung, die in ihm erregt wird 
und die es auf diese Weise möglich macht, ein künstlerisches 
Band auch um stofflich disparate Elemente zu schlingen^). 
Nicht anders verhält sich die Sache beim Zusammenwirkm 
verschiedener Künste. Herbart sagt : „Derjenige Affect, wel- 
chen das Werk durch seine eigenen, inneren ästhetischen Ver- 
hältnisse 'erregen kann, ist ihm nicht zu missgönnen; auch 
nicht das Zusammentreffen de^ Ausdrucks , wo verschiedene 
Künste zusammenwirken, und sich gleichsam gegenseitig be- 
lichten ^).^ Dieses Einheitsmoment ist zwar kein streng 



i) Vgl. Hbbbart's S, W. I. 164. 
2^ S. W. IL 113. 
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ä^thetitches^ sondern Tiebnelir ein psyc^logiBcheey abet da- 
rum nicht minder eminent künstleriflches^ wie denn überhaupt 
in der Kunstlehre psychologische Yorschiififcen eine sam We- 
nigsten ebenso grosse Rolle spielen^ als ästhetische Regeln. 
Wenn daher Hbbbabt dieses „Schickliche^ an einer anderen 
Stelle^ 9,ästheti8ch betrachtet^ etwas Untergeordnetes^ nennte 
so ist er doch weit entfernt^ die Wichtigkeit desselben für die 
Kunstlehre zu vei^ennen^); im Gegentheil, er halt die princi- 
pielle Scheidung der ästhetischen und psychologischen Vor*- 
schriften überall in der consequentesten Weise und zwar 
durchaus nicht zu Ungunsten des einen oder des ander^i Ele- 
mentes aufrecht. Die Besprechung der Künste und Kunst^ 
lehren im „Lehrbuch zur Einleitung in die Philosophie^ er- 
öfiiiet er geradezu mit den Worten: „Wie dem Ideal der 
Tugend die Einheit der Person^ so liegt der 
Vorstellung eines Kunstwerks die Einheit der 
Wirkung zum Grunde^ wozu alle seine Theile 
beitragen sollen** 2). 

Wenn wir nun das wechselseitige Verhältniss 
der am Gesammtkunstwerk betheiligten Künste 
genau feststellen wollen, so müssen wir demnach einen doppel- 
ten Gesichtspunct wohl unterscheiden: den der Aesthetik • 
und den der Kunstlehre. 

Jedes Kunstwerk besteht aus einer grösseren oder kleine- 
ren Menge von einzelnen elementaren Verhältnissen ^ denen 
natürlicherweise ebensoviele ästhetische Urtheile entsprechen. 
Jedes dieser Urtheile ist aber ganz selbständig und von den * 
übrigen unabhängig; denn jedes ist eben ursprünglich und 



1) Statt vieler Citate seien hier nur einige WcMrte aus der oben ange^ 
zogenen Stelle (I. 164) angeführt: „Die Einheit eines Kunstwerks ist nur 
selten eine ästhetische Einheit; und man würde in sehr falsche Specu- 
lationen gerathen, wenn man sie allgemein dafür halten wollte.^ 
. «) I. 159, 
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aninittelbar, kdiies höher oder niedr^er^ als ein andcv^s^ alle 
sii^d gleich berechtigt, eine wie immer geartete Bangordnung 
unter den ästhetischen Verhältnissen und Urtheilen ist daher 
viim rein ästhetischen Standpunete aus zu verwerfen. Das 
Wohlgefallen oder Missfallen, das ein Elementarrerhältiliss 
hervorruft, wird auf das Kunstwerk als auf ein einheitfiches 
Ganze 1)ezogen, die Schönheit oder HässUchkeit seiner Details 
wird ihm selbst imputirt. DasEndurthril über ein zusammen- 
gesetztes Schöne ist daher immer nur der abgekürzte Ausdruck 
einer ganzen grossen Menge, von Einzelurtheilen, die über- 
sichtlich zusammengefasste lUlanz de^ ästhetisch wertfavollen 
und werthlosen Theil Verhältnisse. Es ist nun l^cht einzu«- 
sehen, dass zunächst die IndividuaUtat des Wahrnehmenden 
von grossem Einfluss darauf sein muss, welchen Theilverhält- 
nissen ein grösseres, welchen ein geringeres Gewicht beigelegt 
wird, welche von den Partialurtheilen also auch den meisten 
Einfluss auf das Endurtheil üben werden. Angeborene 
Empfänglidikeit, 'die augenblickliche Stimmung, der Gang 
der Bildung u. s. w. entscheiden hier gar viel. Nicht bei jedem 
Menschen und nicht jedesmal bei demselben, überschreiten 
also innerhalb eines zusammengesetzten Kunstwerkes dieselben 
Elemente genau in demselben Maasse — um mit Fechner^) 
zu reden, der mit Recht ein besonderes Gewicht auf diesen 
Punct l^t — die „ästhetische Schwelle^. Daher bei after 
Evidenz des ästhetischen Einzelnurtheils doch die grosse Ver- 
schiedenheit des Greschmacks; 

Selbstverständlich ändert sich daran nichts Wesentliches, 
wenn es sich um einen Kunstverein , nicht blos um ein ein- 
faches Kunstwerk handelt. - Nur sondern sich hier die Gruppen 
stofflich gleichartiger Verhältnisse etwas schärfer; im Ganzen 



1) „Vorschule der Aesthetik." Von G. Th. Fechner. Leipzig, Breit- 
kopf und Hftrtel. 187$. J. 8. 49 ff. 



j 



ga 



' ▼ereinfaeht sich also die Sache , ind^m einander die wenigeti 
TheUkünste ak solche gegenübersteheu^ im Einselnen abet 
wird sie noch complicirter. Von jenen individuellen Schwan- 
kungen in der Zusammenfassung der Partialurtheile müss die 
ästhetische Theorie offenbar ganz absehen; ihr sind alle 
an- einem Kunstwerke vorkommenden Verhält- 
nisse, somit auch alle Gruppen von stofflich ver- 
wandten Verhältnissen, d. h. alle im Gesammt^- 
kunstwerk zusammenwirkenden Theilkiinste, voll-, 
kommen gleichberechtigt. So wie die' Schönheit des 
Eizizelnverhältnisses dem Ganzen zugerechnet wird, so ist es 
der Fall auch mit jeder Versündigung gegen die Regeln der 
Schönheit, mag sie nun innerhalb dieser oder jener Gruppe 
stattgefunden haben . Die schlechte Farbengebung oder Zeich- 
nung oder Auffassung wird dem ganzen Bil^e als einer 
Einheit imputirt, sie aljterirt ganz entschieden das Endortheil. 
Der alberne Tett, die langweilige .Musik, die imangel^afte 
Anpassung beider' a^i einander werden wieder d^r Opeir ai« 
dmem einheitlichen Werke zugerechnet, als ihre Mängel 
empfunden, die bei .der schliesslichen Beurtheilung unmittel^ 
baren Einfluss nehmen. Erst wenn es sich um die Zurechnung 
des Schönen oder Unschönen nicht an das Kunstwerk, sondern 
an den Urheber desselben, den Künstler handelt, hört diese 
Eiiiheit der Imputation in dem Grade auf, als bei der Hervor- 
bringung des Werkes notorisch die Theüung der Arbeit zur 
Geltung gekommen ist. Es gilt hier so ziemlich dasselbe, virae 
vdr früher gel^entlich der Besprechung der reproducirienden 
Kunst über die Einheit des Werkes und die Mehrheit den 
Künstler bemerkt haben. Da die Theilnng der Arbeit zwischen 
Dichter und Musiker bei der Oper nachgerade zur Begel ge- 
worden ist, während sie anderwärts (am meisten, noch z. B. in 
der firanzösischeu TheaterUtemtur) doch nur als Ausnahme zu 
Tage tritt, so hat sich erklärlicher Weifie eine gewisse duali» 
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stiiftche Auffossungsweioe herangebildet y denufolge das End- 
urtkeil über eine Oper durobaus-kein einheitliches sein^ son- 
dern viefanehr in zwei ganz selbständige , von einander unab- 
hängige Urtheile : über den Text und über die Musik^ zerfallen 
soll. Mit anderen Worten : dem Compagniegeschäft der beiden 
schaffenden Künstler fehlt die Solidarität — ein Umstand^ der 
kaum geeignet sein dürflbe^ das Floriren des Geschäftes auf die 
Spitze zu treiben. Uns kann eine derartige Aufbssungsweise 
nicht beirren: das Gesammtkunstwerk^ und zwar das 
bereits aufgeführte^ ist für uns e-ine organische^ 
untrennbare Einheit^ deren Genuss durch jeden Mangel^ 
mag er da oder dort seinen Sitz haben ^ empfindlich getrübt 
wird. 

Etwas Anderes^ als die ästhetische Beurtheilung 
eines fertigen Kunstwerkes^ ist die Regel für 
dessen Entstehung. Mit dieser hat es die Kunstlehre 
zu thun, deren Vorschriften sich allerdings nicht auf die streng 
ästhetischen Regeln beschränken dürfen^ sondern auch ge- 
wissen wichtigen psychologischen Bedürfnissen Rechnung 
zu tragen haben. Nun ist es klar^ dass neben den bereits er- 
wähnten subjectiven Einflüssen sich bei der Bildung des End- 
urtheils über ein zusammengesetztes Kunstwerk auch noch 
andere Momente geltend machen werden / die mehr objectiver 
Art sind, auf die der Künstler muss rechnen können, wenn 
er seine Absicht rollständig verwirklichen soll. Es handelt 
sich eben darum , welche ästhetischen Elemente am meisten 
über die „Schwelle^ gehoben werden aus anderen Gründen, 
als die blosse subjective Empfanghchkeit und Stimmung des 
Wahrnehmenden ist. Offenbar werden es diejenigen Verhäh- 
nisse sein , welche bei der Zusammenfassung des Ganzen die 
grösste Rolle spielen, indem sie stets gegenwärtig sein müssen, 
Wenn auch unsere Aufmerksamkeit willkürlich von einem 
.Detail zum anderen schweift , oder aber zur Aufnahme dies^ 
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Details in mket besttnmlon Beihenlblge gezwungen wird ; dem 
entspre^^nd werden auch die über solche Yarhältnieise gefiSl- 
ten Urtheile bei der Formulining des Endurtheils de& misten 
Ausschlag geben ^ mag sich nnn der Urtheilende dieses Ein- 
flttsses klar bewussl sein^ oder nicht. Die Beobachtung des 
technischen Vorganges beim Schaffeü des Kunstwerkes^ sowie 
der Nachwirkung seines G^iusses giebt hier manchen Finger- 
zeig, dar ni^ht missKttverstehen ist. Die Compositiou, 
d. h. die Feststellung der Hauplumrisse, die Anordnung der 
Theile, der stoffliche Zusanunenhang und das formelle Eben^- 
maass derselben , das ist es» worüber der schaffende Künstler 
aunächst mit sich einig w^den muss, falls er nicht etwa nach 
einer bereits feststehenden, hergebrachten Schablone verführt, 
wie z. B. gar häufig der Musiker thut Ein Plan muss dem 
kÜBstleriscben Schaffen zum Grunde liegen , wenn er auch 
nicht immer gleich im Anfange definitiv und bis in's Einzelne 
gehend vorzuli^en braucht; planlos kann dafi^ künstlaische 
Schaffen nicht sein. Dieser selbe Grundriss aber, der den 
scliuiffenden Künstler geleitet hat , wird auch dem Hörer oder 
Besdiauer zur Orientirung dienen und schliessHdi im „ Total- 
eindrucke des Kunstwerkes selbst in dem Falle fortleben, dass 
roxi den Einzelnheiten nur. unzusammenhängende, isolirte 
Motive im Gedächtniss haften bleiben. Der Gang der Hand- 
lung eines Drama oder eines Romans, die Gruppirung der Per- 
sonen eines historischen Gemäldes, die plastisch^i. Hauptcon- 
tpuren einer Landschaft werden in unserem Bewusstsein die 
meisten Details ^ der poetischen Diction, der malerischen Zeich- 
nung und Färbung, sowie der geologischen und vegetativen 
Gestaltung üblichen und für alle Zukunft das ürtheil über 
das betre^Bsside Object in erster Linie bestimaten. Nur ein 
g^z besonderes Interesse oder eine aufdringliche Wirksamkeit 
^f die Sinne vermag es zu bewirken, dass eine Einzelnheit 
genug hkcrvorsticht, um vom Gesammteii^druck nicht absorbirt 
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w^^. werben öder gariim na iib«rdäti€am. Der Laie nennt räne 
Melodie nur dann ^echöti^^ wenn sie ganz re^hnftseig und 
«bemchtUch rhytbmiairt iat, so dass seine musikalisehe Fas^ 
snligtigabe hinreicht, sich die Tonfolge zu merkea ; von eineaa 
Xanzetöc^ oder einem Marsche hat er den grössten Genuss 
wiioderum hauptsächlich nur darum , weil ihr Bau ein durchs 
sichtiger und einfacher, somit leicht fasslicher ist. Diiss zeigt 
jedienfalls, was beim Zusammenfassen des ein ILuDStwerk 
bildenden YorstellungenoomplexeSj somit auch beim Fällen 
des ästhetischen Urtheils das Entscheidende ist: die Ge- 
sammtform, d. h. diejenigen Elemente, welche beim Auf- 
bau des Ganzen die höchste Instanz bilden, also „form- 
gebend*' erscheinen*). Es muss aber nochmals mit Nach- 
'druck betont werden, dass hier für die in Rede stehenden Ver- 
hältnisse durchaus kein höherer ästhetischer Werth in Anspruch 
genommen, sondern dass nur ihre grössere psychologische 
Bedeutung hervorgehoben wird. 

Wenn wir nun weiter fragen , welche Elemente es denn 
seien, die die Form des Ganzen constituiren, so werden wir 
sogleich einsehen müssen, dass es bei der Darstellung eines 
auch ausserhalb der eigentlichen Kunstsphäre, also in Natur 
und Leben, existirenden Objectes jedenfalls solche Elemente 
sind, die dem Stoffe nahe stehen. Für die Schönheit des 
fertigen Kunstwerkes hat' der Stoff als solcher allerdings keine 
Bedeutung; allein beim Entstehen dessfelben ist et das die 
ästhetischen Formen bestimmende, weil selbst bereits von 
aixssenher bestimmte Moment: in der Kunstlehre spielt er mit- 
hin eine grosse Rolle. Nicht jeder Stoff kann jede Form an- 
nehmen; der Künstler muss diejenige wählen, welche — ^^ ihren 

1) Vgl. HSRBABT, I. 576 („Die ganse Betrachtung der Form 
tritt an die Stelle des unbestimmten Begriffs der Einheit^') ; ib. 581 G^Dat 
Gesammturtheil enthält jedenfalls unzählige Partialurtheile. Diese 2u 
vejrkna|^9fi, ist die Hauptsache. Daher der Umriss daf* Wichtigste/') u. s. w. ' 
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mgenen, spedfiech ästhetitfißhen W«rth natfiilich TowuBgesetzt 
— dem Stoffe am angemessensten ist. Di(^ ftstbetischen Ver- 
hältnisse nun , in die dei Stoff zunächst gebracht worden ist^ 
die sich mitunter bereits an dem der Natur oder dem Leben 
entnommenen Vorwurfe finden^ bilden gewissermaassen den 
KrystalHsationsketn, oder wenn man will^ das ideelle Ceütrum^ 
aus dem heraus dann die künstlerische Phantasie die übrigen 
Formen entwickelt : 

„Und gleich dem Krystalle, der aus 
„Dunstig feinen Luftgebilden^ . 
„Niederschlägt und strahlend anschiesst, 
„Wuchsen mir des Lieds Gestalten/' *) 

Der umgekehrte Weg kann bei einem grösseren Kunstwerke 
offenbar nur dann eingeschlagen werden , wenn es sich nic^t 
um die Wiedergabe eines ausserhalb der Kunst befindlichen 
Objeetes handelt und wenn nach einem im Vorhinein fest- 
gestellten^ etwa conyentionellen^ Plane geschaffen wird. Beide 
diese Bedingungen treten bei der absoluten Musik in der Regel 
ein ; ihr Stoff ist auf das Reich der musikalischen Töne , also 
auf das Gebiet der Kunst, beschränkt, und ihre Formen hüben 
sich durch allmälige und consequente historische Entwicke- 
lung gebildet. Natürlich ist dieser „umgekehrte Weg", bei 
dem sich die Gesammtform erst aus den Einzelformen zu- 
sammenset^t, nur ein scheinbarer; der Plan liegt dem Schaffen 
doch zum Grunde , wenn er auch nicht vom einzelnen Künst- 
ler im einzelnen Falle von Neuem entworfen zu werden braucht, 
da er bereits fei^ag vorhanden ist. Man könnte keine Sonate 
spielend in^)rovisiren, keine Fuge aus dem Stegreif schreiben, 
wenn man diese Formen nicht vollkommen inne, wi^ man 
sagt : „im kleinen Finger" hätte. 

Nun ergiebt sich uns ganz leicht die Anwendung davon 



1) V. SCBSFF£L, „Der Trompeter von Säckingen'' (Zueignung). 
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auf denKunstverein: Diejenige Kunst, welche bezüglich ihrer 
Formen bereits an die Bedingungen eines ausserhalb ihrer 
eigenen Sphäre e:&i8tirenden Stoffes gebunden ist , kann sich 
unmöglich einer anderen, in dieser Hinsicht vollkommen freien 
Kunst fügen, ausser in dem engen Spielräume, den ihr der 
Stoff selbst ohnehin gewährt. Die gebundene, „anhängende'^ 
Schönheit ist eben ihrem Wesen nach weniger nachgiebig, als 
die freie, rein formale ; es werden also die stoffgeben- 
den Factoren eines Kunstvereines auch die form- 
gebenden sein. 

Der Inhalt eines Drama ist nicht nur der Poesie, sondern 
auch der scenisehen Kunst — als Pantomime — zugänglich ; 
allein dieser nur in ziemlich beschränktem Grade. Es wäre 
also verkehrt, wenn die arme Scenik der reichen Schwester 
Poesie den Stoff anbieten wollte. So ist denn in der That der 
Stoff- und formgebende Factor im Drama die Dichtkunst, daher 
auch unter den zur Hervorbringung des dramatischen Kunst- 
werkes zusammenwirkenden Künstlern der Dichter der Erste 
ist, sowohl der Zeit, da sein Schaffen allem übrigen vorangehen 
muss, als auch dem Ansehen nach, da die Verwirklichung 
seiner Absicht mit Fug und Recht als Maassstab bei der Be- 

ff 

urtheilung der Leistungen der anderen Mitwirkenden gilt. 

Die Pantomime giebt sozusagen nur einen Schatten der 
Handlung, welche die Poesie mit Fleisch und^Blut darstellen 
kann. Aber auch in dieser Abschwächung noch behält sie die 
Herrschaft, wenn sich ihr die Musik anschliesst; im Ballet 
muss sich die Musik nach der Geberde richten. Vorausgesetzt 
wird hier freilich, dass die Geberde eben eine bedeutungsvolle 
sei , und nicht etwa nur eine rein formale Tanzbewegung. Im 
letzteren Falle wäre die Geberde auf demselben Standpuncte, 
.wie die Musik; zwischen beidei^ könnte vollständige Gleich- 
berechtigung eintreten, weil die formalen Bewegungsersehei- 
nungen in beiden Künsten principiell dieselben sind, wenn sie 

Ho8tiksk{-, Das Musikalisch-Schöne. ' 7 
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Sich auch in der Musik zu eine*m unvergleichlich höheren Grade 
der Vollendung ausgebildet haben. Dass nun die Poeöie dort, 
wo sie selbst, verstärkt noch durch die fordelnde Mitwirkung 
der scenischen Kunst, in Vollster Entfaltung ihrer Darstellüngs- 
mittel auftritt, umso weniger einen Grund hat, ihr Sceptet der 
rein formalen, im Sinne des Drama inhaltslosen Musik zu über- 
lassen, versteht sich von öelbst. Auch im Gesammtkünst- 
werk ist die Poesie das stafflich und formell be- 
stimmende Moment. 

Man wird wohl diese Worte nicht dahin missdeüteii , als 
handle es sich um eine Aufopferung der musikalischen oder 
scenischen Schönheit zu Gunsten der poetischen. Aesthetisch 
sind alle drei Factoren vollkolnmeti gleichberfechtigt , der Ver- 
lust an Schönheit, den eiiier von ihnen etwa erleidet, lässt sich 
nicht durch den Gewinn eines anderen rechtfertigen. Aber die 
oberste Instanz , welche über Annahme oder Nichtannahme 
einer an sich berechtigten , ästhetisch wferftivollen Tonfofm 
oder eines ebensolchen scenischen "Bildes entscheidet, ist die 
Absicht des dramatischen Dichters. Damit hangt nun auch der 
verschiedene Grad von Selbständigkeit ab , der den einzelneti 
Factoren des Gesaramtkunstwevks in ihrer Isoliiling zuko^nimt. 
Die poetische Grundlage, der Text, ist relativ der selbstän- 
digste, weil hier die Form aus dem specifischen Inhalt der 
Kunst unmittelbar hervorgeht; unter Umständen könnte sogar 
der blos recitirte Text einer Oper vollkominÄ befriedigen. 
Als Pantomime (ohne musikalische Begleitung) au%ef5hrt, 
würde das Kunstwerk eine bereits sehr fragliche Selbständig- 
keit besitzen; immerhin aber wäre die Möglichkeit eines über 
den Gang der Handlung aufklärenden Zusammenhang!^ , der 
aus dem scenischen Bilde selbst zu uns spräche , im Grössen 
und Ganzen nicht zu bestreiten, wenn auch die Motivirung 
im Einzelnen höchst ungenügend aüsfalleti müdste. IKe M u s ik 
des G^sammtkunstwerks (fttitürlidi nur gespielt , ohne Worte) 
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YhÄfis aber nothweftdi^ bis zu emeftn gewisseTn Grade nnselb-. 
ständig erscheinen, weil ja daö die Form bedingende Moment 
außserhalb ihr liegt. 

Endlich können wir auch über Richard Wagneh's viel- 
besprochenen Grundsatz, ita Gesammtkunstwerk siei da« 
'Dram^ Zw^ck, die Musik aber Mittfei des Aus- 
drucks, uns ein Urtheil bilden. Vom Stöndpunete der 
-Aesthfetik, also der Beürtheilung der Schönheit des objectiven 
Kunstwerkes, hat jedenfalls Unrecht, wer die Musik der Poesie 
irgendwie unterordnen und Nachsetzen will ; da gilt vifelmehr 
Hasslick's oben citirter Ausspruch : „Das gleichmässige 
Getingen an die musikalischen und die drama- 
tischen Anforderungen gilt mit Recht ftir das Ideal der 
Oper'*. Vom Standpuiicte der Kunstlehre aber, also dem 
des schaffenden Künstlers, ist Wagnier 's Grundsatz , demzu- 
folge die Oper zuerst Drama, dann erst Musik sein soll, 
^rincipieil voUkommeii berechtigt. Und dass sich Wagner 
gerade äiif diesen Standpunct begeben hat, ist wohl sehr be- 
greiflich. Dem entgegengesetzten Dictum aber: die Oper sei 
Äueirst Musik und dann erst Drama, mussman die Berechtigung 
Unbedingt absprechen, es lässt sich voii keinem der beiden 
fetandpuncte aus begründen *) . 

An dem hiar Gesagten kann die ^Berücksichtigung des 
smbjectiven Eindrucks, bezüglich dessen wir von jedfem Kunst- 
"«^erke ohne Unterschied Einheit der Stimmung Verlangen 



<) Auf dem Standpuncte der Kunstlehre steht auch K. R. Pabst, 
^enn er in sein» Schrift: ;;Die Verbitidung der Künste auf der drama- 
tischen Bahne'' (Bern^ Halkr 1^70) als Gruhdgesetz einer jeden Kunst- 
Verbindung ;,die Unterordnung* aller zusammenwirkenden Künste unter 
die Herrschaft einer einzigen" aufstellt (8.65). Allein er gesteht nicht nur 
der Poesie, sondern überhaupt einer jeden Kunst, der Musik ebenso wie 
dei^ Mimik, da» Recht zu, uwumschrÄnkte Herrscherin in-einem Kunst- 
f^e^eine zu sein. . / «•'.•: , I. • , . 

7* 
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müssen, natürlich gar nichts ändern. Im Gegentheil: auch 
hier ist, wie leicht einzusehen, die Poesie das Bestimmende 
und Bedingende : Welche Stimmung die Musik zu dieser oder 
jener Scene erregen , welchen Eindruck die Maske dieses odcfr 
jenes Darstellers, sowie die landschaftliche oder architekto- 
nische Umgebung desselben machen soll, darüber entscheidet 
die dramatische Absicht des Dichters. 

Als Princip des Gesammtkunstwerkes hat sich uns also 
ein dreifacher Einklang herausgestellt: der des Inhalts, 
der Erscheinungsform und der Stimmung, also 
das in logischer, in ästhetischer und in psycho- 
logischer Hinsicht harmonische Zusammenwir- 
ken der Künste, deren Yorstellungsreihen gleich- 
zeitig ablaufen. Es ist dies gewissermaassen — um Hbr- 
bart's beliebten Vergleich mit der vielstimmigen Musik anzu- 
ziehen — der ^Contrapunct der Künste". 

Mitunter wird auch das Princip der Naturnachahmu ng 
angewendet, um gewisse Fragen der Theorie des Gesammt- 
kunstwerkes zu lösen. Dies scheint — abgesehen von der sehr 
fragliche^ principiellen Berechtigung der Nachahmung der 
Natur in der Kunstlehre — immerhin bedenklich. Gerade das 
theatralische Gesammtkunstwerk ist am allerwenigsten darnach 
angethan, eine consequente Durchführung des Natumach- 
ahmungsprincips zu vertragen; denn es müsste dann über- 
haupt die ganze Musik entfallen und sowohl Sprache als Spiel 
des Darstellers, nicht minder die übrige Mitwirkung der sceni- 
schen Kunst zum prosaischsten Realismus herabsinken. Ein 
Princip, das zu solchen Consequenzen fährt, ist jedenfalls 
etwas verdächtig; das Eindämmen der Ansprüche desselben 
durch ein willkürliches: Bis hierher und nicht weiter! er*- 
scheint als ein blosses Machtgebot. Die Oper ist das idealste 
der Kunstwerke , da es sich am weitesten von der Natur, der 
es doch den Stoff entlehnt hat, entfernt: es muss sorgfaltigst 
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vor dem härten Anprall der allttiglichen Wirklichkeit bewahrt 
werden. Diese muss nöthigenfalls der Schönheit Opfer brin- 
gen — nicht aber die Schönheit des einen Factors der des an-^ 
deren. Poesie^ scenische Kunst und Musik müssen mit ein- 
an der übereinstimmen — mit der Natur nur insoweit, als sie 
es einzeln für sich unumgänglich nothwendig haben , und als 
sie es — können. ' 

Anknüpfend an die bekannten Verse : 

Leben athme die bildende Kunst, Geist fordr' ich vom Dichter, 
Aber die Seele spricht nur Folybymnia aus 

hat man gesagt : die Musik habe die Gefühle der handelnden 
Personen darzustellen^ wie die Poesie die Gedanken und 
die Mimik die äussere Erscheinung. Die Hollen sind 
hier zwar richtig vertheilt — aber doch nur a potiori. Die Dar- 
stellung des Gefühlslebens ist auch der Poesie und bis zu einem 
gewissen Grade aurh der Mimik zugänglich. Die Musik als 
solche hat allerdings an dem specifisch poetischen Gedanken- 
inhalt ebensowenig Theil , als an der specifisch bildnerischen 
Körpergestalt. Allein deshalb ist ihr Specificum noch lange 
nicht die Gefählsstimmung, noch weniger aber ist es ihr Ver- 
mögen und ihr Berufe eine solche im wahren Sinne des Wortes 
„darzustellen". Ueber diesen letzteren Punct haben wir oben 
ausführlich genug gehandelt. Jetzt wird eine kurze^ Bemer- 
kung im Hinblick auf das Gesammtkunstwerk genügen. Der 
Poesie fallt es darin zu, den redenden Menschen darzu- 
stellen. Aus seinen Worten schliessen wir als aus wohlverständ- 
lichen Zeichen auf alles das, was in seiner Brust vorgehen 
ma^ , also nicht nur auf seine Gedanken , sondern ebensosehr 
auch auf seine Gefühle. Die Mimik stellt wiederum den 
sichtbaren Menschen dar; aus seiner Erscheinung errathen 
wir ebenfalls seine Gefühle, oft in der unzweideutigsten Weise. 
Die Musik aber ist an der Darstellung des Gefühls nur da- 
durch betheiligt , dass sie im Gesänge sich so eng als möglich 
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defli dicbteriflchen WcMrt^ aiMchlieert — also zur Vorfiihciuig 
des einer gefrleagerten Rede beflifisenen^ «Iso singende» 
Menschen beiträgt. Und doch liegt das, was man „ Seelen- 
malerei ^ nennen könnte^ zum guten Theile auch im Orche- 
ster, welches ja überdies der reinste, eig^itfaümlichste Ver- 
treter der Musik im Gesammtkunstw^ke ist. Man sagt niui 
weiter : Die Musik „ahmt" in Tönen die Bewegung der Vorstel- 
lungen „nach", die in unserem Inneren hausen, sie „seichnet 
Affecte ", wie sich Herbart ausdrückt. Dass hier ein Moment 
berührt wird , das in der That die Tonkunst mk d^n Gefühls- 
lieben gemein hat, wiesen wir. Aber ist die Bewegulag der Vor- 
stellimgen eines Anderen — und darum handelt es sich beim 
Dirama. — unmittelbar sichtbar oder hörbar, und nicht vielmehr 
blas durch Vermittlung von Lauten und Geberden wahmehm-» 
bar ? Von einer Nachahmung dessen, was in unserem Inneren 
Torgeht, kann aber offenbar nur insolerne die Bede sein, als 
es sich wahrnehmbar äussert; denn der eigentliche Gegenstand 
der Nachahmung ist der Ausdbuck des Gefühls, nicht das Ge- 
fühl selbst. Der Ausdruck der Gefühlsbewegung geschielt 
aber doch nur durch Stimme und Geberde, also durch die Dar- 
steUung&ioittel der Poesie und der Mimik — nicht aber durch 
jene der absoluten Musik. Nur der Musiker kann sich seiner 
Gefühle durch wahrnehmbare musikalische Töne entäuasexn; 
aber es ist nicht der ^musicirende^ Mensch, der duroh das Or-r 
ehester im Gesammtkunstwerke nachgeahmt werden soU, wU 
der redende durch das Wort und der sich körperlich bewegende 
durch die Geberde. Der Mensch, dessen Gefühle sich durch 
musikalische Töne offenbaren, der also "wohl als ^^usidrender^' 
nachgeahmt werden könnte, wäre Papageno mit seinem Glocken- 
spiele , Don Juan mit seiner Mandoline , der Hirtenkiiabe nnt 
seiner Schalmei. 

Noch einmal alßo ; das Gefühl, die Stimmung j welche die 
Müeik erregt, erregt sie in uns, es ist unser Gefühl, unsere 
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Stu^muiig. Waip nun yreHey dawt.^^hieht^ d^s geht die Mu^ 
sik als sojche g^ nichts au, das ist unsere Sache. Ohne 
Zweifel imputirei^ wir in gewiseen Fällen die durch die Musik 
in U13LS hervorgerufene Stimmung einer dritten Person, wir 
projiciren sie in dieselbe. Wie.konimt das nun, wenn die Mu- 
sik selbst nichts dazu beiträgt? Stünden wir z. B. vor der Me- 
diceischen Venus und hörten zugleich die Einleitungstakte 
des. ersten Actes aus Gluck's „Orfeo", so kämen wir wohl 
kaum in Versuchung, die durch die einfachen, aber ergreifen- 
den Harmonien Gluck's in uns hervorgerufene Stimmung der 
y enusgestalt , die wir vor unp sehen, zu imputiren; die Stim- 
mung bliebe in uns, als unser Oemüthszustand, zu einem Pro- 
jiciren derselben in die Aussenwelt wäre keine Veranlassung. 
Andera verhält sich die Sache , wenn wir in der Anfangsscene 
der "Oper den trauernden Orpheus am Grabe seiner theuren 
Gattin sehen, inmitten theilnehmende;r Freunde. Dann ver- 
setzen wir sogleich die durch die Instrumentaleinleitung in 
uns hervorgebrachte Stiiaamung in die Brust des unglücklichen 
Sängers, wir betrachten sogar den Chorgesang als einen sym- 
pathischen Wiederhall seiner Gefühle. Es hat eben bereits 
eine änderte Kunst diese Stimmung an einer concreten Person- ^ 

lichkeit wirklich „dargestellt", indeni sie uns die Miene und 
Geberde eines vpn tiefem Schmerz Gedrückten vorführte. Der 
^Qblick.de» Orpheus rührt uns, stimmt uns. wehmüthig; indem 
.wir aher diesen subjectiven Eindruck immer wieder auf die 
objeetive Person des Helden zurück übertragen , thun wir dies 
auQh mit der ganzen übrigen wehmüthigen Stimmung, die uns 
im Augenblicke beherrscht, naag sie nun wo immer herrühren. 
Haben wir zufälliger Weise selbst etwa einen schmerzlichen 
Verlust zu beklagen, so rührt uns das Loos des Unglücklichen 
wohl doppelt; dann übertragen wir aber auch diesen ganzen 
doppelten Schp^erz auf ihn, und sagen vielleicht, dass wir sein 
Leid „er gt jetzt recht. verstehen". Hat uns die begleitende 
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Musik in eine ähnliche Stimmung versetzt^ so geschieht natür- 
lich ganz dasselbe — an dem Projiciren der Stimmung in ein 
äusseres Object bleibt aber die Musik selbst ganz anbetheiligt. 
Es ist also blos die Einheit der Stimmung (und nicht die 
eines ^ Inhaltes^), welche hier ein mächtiges Band um Bild 
und Ton schlingt^ die subjective Wirkung des letzteren der 
objectiven Gefählsdarstellung durch das erstere dienstbar 
macht. 

Bei der Betrachtung des Zusammenwirkens mehrerer 
Künste werden wir daher wohl mit Recht die „Natumach- 
ahmung ^ ganz aus dem Spiele lassen. Man hat ebensowenig 
einen Grund y vom Standpuncte des gesprochenen Drama aus 
die „Unnatur " der Oper zum Vorwurf gegen dieselbe zu er- 
heben, als, sie vom Standpuncte der Oper selbst zu bedauern. 
Schiller's Scharfblick hat jedenfalls das Richtige erkannt, 
wenn er sich vernehmen liess : „Tn der Oper erlässt man wirk- 
lich jene servile Natumachahmung und könnte sich auf diesem 
Wege das Ideale auf das Theater stehlen". Vielleicht ist sogar 
noch der Ausdruck „erlassen" zu viel , da man ja nicht einmal 
Grund hat, zu fordern. 

Gegen die hier vertretene Ansicht dürfte ein auf den ersten 
Blick gewichtiger Einwand vorgebracht werden : Die Kunst- 
geschichte kennt ja bereits ein Gesammtkunstwerk, in dem die 
Musik, nicht die Poesie das Scepter führt: die „Oper". Zu- 
nächst muss betont werden , dass historische Beispiele weder 
eine Stütze für, noch eine Waffe gegen eine ästhetische Regd 
abgeben können. Strenggenommen beweist das Dagewesensein 
irgend einer Kunstrichtung nur ihre relative historische Be- 

» 

rechtigung für eine bestimmte Epoche, nicht ihre absolujbe 
ästhetische Berechtigung für jede Zeit. Daraus, dass ursprüng- 
lich, wie es wohl kaum mehr einem Zweifel unterliegt, die 
Künste einander viel näher gestanden haben als jetzt, wo auch 
die künstlerische Arbeit von einer weiteingreifenden Theilung 
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bestimmt wird, sowie dass rielteicht in den meisten Fällen das 
Tanzlied, also ein Gesammtkunstwerk im Keime, der Aus- 
gangspunct der weiteren Kiinstentwickelung gewesen ist, 
möchte ich noch nicht ästhetische Normen ableiten wollen; 
wie z. B. Richard Wagner thut. Aber andererseits kann 
auch der Hinweis auf ein thatsächlich exi^tirendes Gesammt- 
kunstwerk, das „ zuerst Musik und dann erst Drama" ist, nicht 
als ein entscheidendes Argument gegen solche Normen in's 
Feld gefuhrt werden, er könnte es selbst dann nicht, wenn 
.dieser Hinweis auf festeren Grundlagen beruhen würde , als 
wirklich der Fall ist. Es ist wahr, von unserem Stand- 
punct aus betrachtet, hat das Verhältniss zwischen den 
einzelnen Factoren des Gesammtkunstwerks im Verlaufe det 
Zeiten gar mannigfaltig gewechselt. Ob wir aber aui^h das 
Recht haben, längst verflossene Zeiten durch die Brille der 
Gegenwart zu betrachten? Das, was uns heute als ein von 
Seiten der Poesie der Musik gebrachtes Opfer erscheint, galt 
vielleicht nicht als ein solches zu einer Zeit, wo namentlich 
die Musik auf einer ganz anderen, der heutigeü kaum ver- 
gleichbaren Stufe ihrer Entfaltung angelangt war. Wir müssen 
also im höchsten Grade vorsichtig zu Werke gehen, wenn wir 
daraus auf eine wirkliche principielle Unterordnung der Poesie 
unter die Musik schliessen wollen. Zunächst dürfen wir nicht 
vergessen, dass jedes Streben nach Charakteristik an dem 
Maasse der gerade vorhandenen Kunstmittel seine natürliche 
Schranke findet. Haben wir doch der Beispiele genug, dass 
die Zeitgenossen an gewissen musikalischen Formen die voll- 
kommenste Congruenz mit den Intentionen des Dichters be- 
wanderten, während irlr heutzutage, von unserem Standpuncte 
aus , darin mit dem besten Willen ilichts Anderes , als absolut 
musikalische Gebilde entdecken können. „Jede Tonmalerei 
bietet nur einGleichniss und — hinkt darum ! Weder Hunde- 
bellen^ noch Blitz ^ noch Regen, lassen sich kenntKch durch 



Xinß ausdrUd^en,^ aber oonventipixell gHt diese oder jene ^igur 
eipe Z^ laug als Bellen^ BlUzenA Myognen, als Eis und Schnee^ 
bis eine sondere, jixgend einer A^usserlichkmt wogen besser 
scheinende an die Stelle derselben tritt." Was hier Tappbbt *) 
von der Tonmalerei im engeren Sinne des Worten sagt« gilt^ 
höebsten» dem Grade nach etwas gepiässigt^ aueb von der 
niAisikaliseben Stimmungamalerai. Ma^ vergleiche nur die 
9,Ch^a)i:te]?istik" in der modernen Oper mk jeuer der alten 
Italieneri selbst der Zeitgenossen Gluck's. Wenn wir daher 
i^ Werken vergangener Jahrhunderte so Jlil^nches finden, was 
uns auch das bescheidenste Maass der wünschenswerthenUeber- 
Zustimmung zwischen Musik und Poesie vermissen lässt, mit- 
lUpter vielleicht s6gar den £lindruck eines vollkommenen Wider- 
spruches macht, so berechtigt uuß dieser Befund für sich allein 
immer noch nicht, zu behaupten, man hätte damals überhaupt 
das Verlangen nach Charakteristik nicht gehabt, oder map 
habe es am Ende gar verschmäht, diesem Yerlangen Folge zu 
leisten. Das Wahre ist, dass man damals solcher Widersjtrüche 
zwischen Wort und.ToUji die heute jeden Laien auf die empfinde 
liebste Weise stören müssen, nicht einmal inne werden konnte, 
da man noph in einem viel zu engen Kreise von Kunstmitteln 
fbefangeii war. In der Entwickelungsgeschichte der bildenden 
Künste finden wir gaaiz analoge Erscheinungefi. Auf den nied- 
Bgst^n Kunstatufen werden diejenigen Linearformen, über 
iweleba die Hand eben gebietet, zur Darstellung d^ mensoh- 
Uelzen. Gestalt verwendet. Zunächst sind es die einfachsten 
geometrischen Figuren : ein roh gezeichneter Kr^s mit eiaig^n 
P/tün^en und Strichen darin stellt den Kopf vor, ein einlacher 
Strich dßu Hals, ein umgekeh^s Pffj^ek> den Rumpf, seine 
luach. abwärts vedängerten Schenkel die Be^ne, djie Hände 
febjLen vielleicht sogar, ;wenn sie nicht eine bedeutsamere- 
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I) ;Musik uBd musikatobe £r4(i^hY<^>'' 
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scböfiiiiguiig iiabeiL; soUeR. Mau.br^iuigte üeh eb^a müt der 
Andeutung des Allernoth wendigsten ^ von ^iner NatufUftch^ 
Bbmawg im Sinne uiksevdr modernen Kunst wm ^üne Spur. 
Aber .audi in apädefeu. Epochen noch, wo die Kunst. iu vielen 
Beziekungen bereiltfi eine achtunggebietende Stellung erkl^voir- 
mfen hat^ in Zeüien einer aAemMok vaxgeaehrittenen Cukwr 
fittden wiar «inen 06 sehr in die Augen »techeuden Mangel.au 
Percpeedre utid Detaülirung der Zeichnung , dass uus eia^ 
ftolßhe Oesiägsanikeit aehlec unhegreiflieh ^scheinen uHiß»(6| 
könnten wir uns nidät aus uns^iTer eigenen J$ige(ud ßiwt» Ä]^^ 
liöhen Entwicdielüngsganges aowie des U])Dstandes enunerui 
diüss kaUEu der Vergleiiäi mit dem Originale in der Natur, ^onr 
dern vielmehr der Vergleich mit einer and^esl» abejr correotereu 

^Zeichiiiang desselben uns die Mängel unserer .eigex^esL Produo^ 
iitMaen zu Gemüthä fährein konnte. Wo abeir noch nicht voUi* 
endete Kunstwerke als Vorbilder dienen können ^ da ifit d^r 
Fortsdbritt in der Zeichenkunst nur ein sehr gemächU^her« 
Ja 5 das .plötzliche^ unvermittelte Heraoa^treten einer mit aUen 
Mitleln modemer Kunstteohnik ausgeetatteten bildliehen Dar- 
stellung atn ^nen auf der untersten Stufe knnstlerisoher Bildung 
ätekenden wird nidits weniger als ein .augi^ibUt>klieliee Ver-* 
Btäokdniss des BiJdes mid Gefallen. an demselben nothwendig 
zur Folge haben. Dass das Erkennen von flachen Dar$tellungaa 
pla^tiach^r Objecto dem Wilden mitunter ziemliehe S^hwierig^ 
keinen ibereitet, nicht selten sogar ganz missliii^t^ist ja bekannt; 
V<m ewölf au€rtöalißehen Bingebozenen hat keiner ein .iinBunt«- 
druck ausgeführtes Büd^ das ihnen Oldfield vorwies, exkannt 
der^EJ/te hielt es für «in Sohiiff, der Andere für ein Käi^uruh^ 
da es doch einen. — Ne^olländer voreklellte. ,9 Keinem der' 

• flwölf Leute kam es in den Sinn, das Poxtvftt mit sioh selba 
ia Ziisammenliiang au bisngen. Eine rohie Zeiehnung , bei 
der alle geringfügigeren Theile stark yergrössert sind, er- 
kennen sie leichter. Will man ihnen einen Men^hen vei^- 
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anschatilichen , sb muss man den Kopf unyerhältnissnuUeig 
gross zeichnen *) ." 

Die Musik ist in einem Puncte (bezüglich der Wiedergabe 
der Gemüthsstimmungeu) sogar noch schlimmer daran» als die 
bildenden Künste. Ihr fehlt ja selbst die Möglichkeit des un> 
mittelbaren Yergleichens mit einem wahrnehmbaren Vorbilde, 
nach dem sie sich wenigstens einigermaass'en richten könnte ; 
sie ist einzig und allein auf die Beobachtung des subjectiTen 
Eindärucks angewiesen ^ den sie hervorbringt^ sobald es sich 
um irgendwelche „charakteristische^ Formen handelt. Dass 
in Folge dessen die Ansichten über das Maass der für die 
Zwecke des GesammtkunstWerks hinreichenden Charakteristik 
zu jeder Zeit nicht anders^ als höchst schwankend sein können, 
Uegt auf der Hand. Weder Oluckisten, noch Piccinisten wer- 
den je auBsterben. Im Streite zwischen ihnen wird ee rieh 
immer nur darum handeln, ob der Musiker das Recht habe, 
die Schranken der eben vorhandenen Kunstmittel zu durch- 
brechen und das Vermögen seiner Kunst durch über poetische 
Anregung gewonnene neue Tonformen zu bereichem, oder 
aber ob er verpflichtet sei , sich respectvoU innerhalb der be- 
stehenden Schranken zu halten. Dass die erstere Tendenz mit- 
unter zu bedenklichen Verirrungen führen kann — wer wollte 
dies läugnen? Allein ebenso gewiss ist, dass die Opernmusik, 
ja die ganze moderne Tonkunst, sofern sie in die geringste 
Berührung mit dem Worte kam, nicht nur sich in dem Sinne 
Glxjcsk's, d. h. einer immer grösseren Charakteristik zustrebend, 
entwickelt hat, sondern auch gerade durch dieses Streben in 
rein musikalisch -formeller Beziehung in der ausgiebigsten 
Weise bereichert worden ist. Es sei hier zunächst nur an die 
Florentiner erinnert, die um das Jahr 1600 das ausgesprochene 

Ziel verfolgten, die Musik nach dem Beispiele der alten Grie* 

■ ■ « . ■ . 

1) Hier nach LUBBOCK: „Die Entstehung der Civilisation". S. 35. 
(Deutsche Ausgabe.) 
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chen zu einem poetischen Ausdrucksmiltel zu maoken , und 
denen wir den eigentlichen Impuls zur Entfaltung unserer 
ganzen heutigen Tonkunst zu verdanken haben , sowie ah die 
Reihe yerdienetvoUer Männer, von Claudio Mo^tsvkrde, 
Cartssimi, Alessandro Scahlatti, bis auf Gluok, welche 
gerade durch ihr Streben nach besserer Charakteristik sich 
gezwungen sahen , neue Kun^tmittel zu schaffen , die alsbald 
auch der absoluten Musik zu Gute kommen mussten. Die 
Opern Gluck 's und seiner Nachfolger leben noch auf unserer 
Bühne. An ihi^en Jiönnen wir genau beobachten , wie jedes 
neue „Ausdi*ucksmittel^ zugleich eine neue musikalische Form 
ist, die besteht oder vergeht, jenachdem sie sich bewährt oder 
nicht, die aber in den weitaus meisten Fällen wahrscheinlich 
gar nicht entstanden wäre , hätte der Componist der poetische 
dramatischen Anregung nicht Folge geleistet. Jede im Sinne 
Gluck 's reformatorische Bewegung auf dem Gebiete der Oper 
bedeutet nicht nur für das Gesammtkunstwerk selbst, sondern 
auch für die absolute Musik einen wohlthätigen Fortschritt, 
der Standpuuct der Ficcinisten aber, wenn nicht gänzlichen 
Stillstand, so doch eine gewaltsame Verzögerung jenes Fort- 
schrittes , nämlich der Vermehrung der zu Gebote stehenden 
Kunstmittel ^). 

1) In ähnlicher Weise muss man höchst vorsichtig zu Werke gehen, 
wenn es sich darum handelt aus der „weisen Selbstbeschränkung" der grie- 
chischen Kunst gewisse ästhetische Kegeln abzuleiten. So meint z. B. 
Pabst (a. a. O. S. 123), die Griechen hätten in Folge der Einsicht, dass die 
Herrschaft der Poesie Im dramatischen Kunstwerke nur dann gewahrt 
werden könne, wenn die Mitwirkung der übrigen Künste auf das Nöthige 
beschränkt wird , der Musik wie der Mimik eine Mässigung auferlegt , die 
unserer heutigen Kunst allerdings fremd ist. Wahr ist daran nur soviel, 
dass die Griechen zur Zeit ihrer künstlerischen Blüthe nichts unternom- 
men haben , was die Deutlichkeit und Hörbarkeit des gesungenen Textes 
irgendwie beeinträchtigt hätte. Dass dadurch nur die principielle Unter^ 
Ordnung der übrigen Künste unter die Poesie ausgesprochen, also uur die 
Art und Weise, nicht aber das Maass ihrer Mitwirkung geregelt wurde, ist 
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Iciflbt mtmn w ihm L. In^oAaft der dncii die Affcl^f vw da» |.mingMii a 
Warnte gAattwea 8cfamikeii entwickelte siek die Munk gewiss wa ikrer 
Tollsten Sehdnheit — den guten hellenischen Geschmack, der sie Tor 
Allem bewahite, was den Zeitgenossen .nicht uns!] als Xkbemsass kitte 
erscheinen missen , theilte sie ebenso gesriss mit allmi ikrigoi Känsle«. 
die Poesie nickt siügmirmmm Wenn aber der musikalisriie Tkeil der 
Tragödie, Tcriglichen mit unserer Oper, auch im Uebrigen einfach und an- 
spruchslos war — soweit wir uns heute getrauen dürfen, ein Unheil darüber 
abzugeben — dann ist der Grand kierron snniekst woU dann sn sneke». 
dass den Orieeben die Tielstimmigt Hsrmoiiie «twas Fmdes, Unbekann- 
tes war, in ikiem dramatischen Gesammtkonstwerk also Termisst wird, 
weil ihre Anwendung damals unmö^ch war, nicht, weil sie ^wideranaig* 
gewesen wate. Die wahre Ursacbe jener Ein&chkeit nnd Ansprachsioeig- 
keit der Mnsik' lisgi also gans nnd gar ansseriiaB» des Drama. Auck das 
Venrinhtim aof das MieDenspiel daif nicht su einem Acte der .weisen Selbst- 
beschränkung" gestempelt werden: die bekannte Einrichtung der antiken 
Buhne machte es einfach unmögGch. Wenn die Griechen in unseien klei- 
nen Theatern , nodi dssa vor einem mit Opernguckern bevafiietea PnbU- 
com grspifit und ge a n a g en bitten , wirden sie dem ICenenspiel gewiss 
dieselbe gewissenhafte Sorgfalt zugewendet haben , mit der sie die poeti- 
sche Declamation und die musiksdische Rhythmik behandelten und die 
sife auch den Fuitomimen, die im engeren Kreise ohne Maske ges|NisIt 
wuvien, in Yoüstci^ Miwisf su Tbeil werden liesscn. 
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Es handelt sich nun darum^ das Gewonnene auf das Ve r- 
hältiiiss der Musik zu den übrigen Factofen des 
Gesaram tkünstwerkes näher anzuwenden. Selbstver- 
ständlich werden dabei die Beziehungen der Musik zur Poesie, 
als zu dei^ Stoff- und föttegebenden Kunst^ die wichtigsten sein. 
Passen wir noch einra&l die drei Einheitsbedingungen eitles 
jeden Kunstrereins ins Auge: 

1. Wasdie Uebereinstimtnung des Inhalts an- 
langt ; SO ist es klar , dass wir die Möglichkeit einer solöhÄtt 
UöbereiAstimmung bezüglich des der Poesie eigenthümlicheii 
Inhalts entschieden in Abrede isteilen müssen. Das Gebiet x!er 
dimdi Worte mittheilbaifen G^anken ist der Tonkunst als 
«olcher imiugänglich — in diesem Puiicte kann sie also' nicllt 
mit der Dichtkunst „übereinstimmen'' wollen. Doch giebt «s 
immerhin Fälle, wo eine Ausnahme stattzufinden ächeiitt, ü- 
dem die Musik mit grösserer oder geringeter Bestimmtheit 
irgend eiüen Gedankeninhält aus was immer für Gtüäden 
teproducirt. Diese Ausnahmsfälle dürfen wir allerdings nicht 
unberücksichtigt lassen. Gewisse kurze Homsätzchen ge- 
nüget!, um uns zu sagen: „Jagd**; ein von Trommelwirbel 
begleitetes Tromßetensignal : ;, Kampf"; gehaltene klagende 
PoBjmnenharmonien mit Glockengeläute : „ Hegräbniss ^; eine 
schmetternde Fanfare mit Pauken: „Fest" oder „König"'; 
einige GMffe auf der Guitarre: „Ständchen*' u. s.w/ Das tot 
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nun keine eigentliche Tonmalerei , sondern ein blosses Citiren 
von Tonfoimen, die conventioneller Weise solchen oder anderen 
Vorstellungen beigesellt zu sein pflegen. Es wird hier in der 
That der „ musicirende " Mensch nachgeahmt. Gegen die Be- 
nützung derartiger Citate — die sich natürlich vorkommenden 
Falls dem poetischen Plane des Gesammtkunstwerkes organisch 
einfügen also wohl mit dem poetischen Inhalte des Drama 
übereinstimmen müssen — lässt sich wohl kaum etwas ein- 
wenden. Sie bieten übrigens nur vereinzelte Vorstellungs- 
gruppen, deren Zusammenhang mit dem ganzen übrigen Kunst- 
werke doch wieder nur durch das Wort hergestellt werden 
muss. Etwas ausgiebiger ist die Gedankenausbeute, wenn ein 
Lied oder Choral, dessen Text allgemein bekannt ist,, citirt 
wird. Es braucht dann blos im Orchester die betreffende Me- 
lodie zu erklingen : unwillkürlich reproducirt der Hörer auch 
die Textworte und giebt sich dem Eindiiick derselben hin. 
Ein solches Citat hat schon etwas Bedenkliches an sich ; es 
durchbricht den Rahmen des Kunstwerkes, um sich inBapport 
zu setzen mit dem Leben, mit der Wirklichkeit, kann somit 
nur dann für ästhetisch berechtigt gelten , wenn es ganz frei 
von aller Absicht auf Weckung unkünstlerischer Interessen, 
also etwa blos zur Gewinnung eines historischen oder nationalen 
Gepräges benützt, wird. Besser wäre die ästhetische Selbstän- 
digkeit und Abgeschlossenheit des Kunstwerkes allerdings 
gew:ahrt, wenn bei solchen Citaten die Kenntniss eines ausser- 
h^b des Kunstwerkes existirenden Liedes wenigstens fpnnell 
ni(^ vorausgesetzt, sondern das ganze Lied vollständig, also 
mit dem Texte ^ an passender Stelle ausgeführt, dem Citate 
voranginge ; dann läge der Schlüssel zu seinem Verständnisse 
sowie zur Motivirung seines Eindrucks, wie sich's geziemt, 
innerhalb des Kunstwerkes selbst. In solchen Fällen ist es 
aber, vom rein küi^stlerischenStandpuncte aus besehen, offen- 
bar ganz gleichgültig, ob das betreffende Gesangsmotiv auch 
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ndoh anderwäirtö als Ha varliegenden ÄUüstwerke besteht und 
von dorthet etwa bekannt ist: der Künstler hat 'das nn- 
bestrieitbare Becht, das Vermögen d^r Musik, 
^ür^h die Wiederbolung der blossen Melodie eineV 
vorher gesungenen Stelle den Text und mit ihm 
den ganzen ihm eigenthümlichen Gedankeninhalt 
zu reproduciren, auch bei Gesangsmotiven eigener 
Erfindung auszunützen. Dies geschieht durch die 'soge- 
nannten „Leitmotive "i die durch R. Wagnbr's Beispiel 
und Lehre eine hohe Bedeutung im Gebiete der modernen 
Opernmusik erreicht haben, 

Die künstlerische Absicht, welcher die *Leitmötive zu 
dienen haben, kann eine zweifache sein: eine poetisch-drama- 
tische öder* eine rein niusikalische. Von der letzteren wird 
später die Rede sein ; f&t jetzt müssen wir die Bedingungen 
wahrnehmen^ unter, denen das Leitmotiv dem Drama dienstbar 
au werden vermag. E9 entscheiden hier die Bedingungen der 
möglichst wirksamen unwillkürlichen Reproduction. Zu die- 
sem Behufe ist für's Erste eine innige Verschmelzung Von 
Wort und Ton unerlässlich', namentlich in Bezug aufcorrecte 
Declamation und charakteristische Stimmung; dann geht die 
.Reproduction viel leichter und rascher von Statten, als im ent- 
gegengesetzten Falle .^ Für's Zweite muss die betreffende Ge- 
sangsstelle zum ersten Male in einem Momente aü%etreten 
sein, auf dem sowohl dramatisch als musikalisch ein gewisser 
Nachdruck liegt, so dass in ihm die volle Aufmerksamkeit des 
Hörers concentrirt wird. Natürlich braucht es nicht immer 
eine Gesangsmelodie zti sein, die als. Leitmotiv dient — es 
kann auch die eine bestimmte Situation oder das Auftreten 
einer bestimmten Person, also allgemein gesprochen : die ein 
irgendwie bedeutsames scenisches Bild beglei- 
tende Orchestermelodie denselben Dienst leisten. Das 
Wiedererklingen des Leitmotivs wird hier wie dort einen be- 

HosTiNSKt, Das Mnsikftliscli-SchöBe. S 
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sti,p^atea Qe^anl^^inlifdt dopa Höre^ «oiwilli^üirUch zm Ge^ 
muthe führen ; allerdings ist es nicht der Inhalt der Musil^ fd^ 
solcher, der hier zur Sprache kommt^ sondern b^os der Inhalt 
der poetischen Worte pd^r des scenischen, Bildes, der durch 
günstige Yerschn^elzung mit der gleichzeitigen Melodie eine 
mächtige „Keproduptionshülfe^ gewönne^ l^at i^nd nur durch 
dieses äusserliche Band gewiss^rm^ssei^ Eigentl^um der Mui^k 
geworden ist ^) , die nun — um abermals Pechi^s^'s Ausdiiicks' 
weise in unserem Sinne zu verwerthen — nicht mehr blos mit 
ihrem „directen^, sonderp zugleich auch mit einem „assoeia- 
tiven" Factor wirkt. 

Was die Anwendung der Leitmotive anlangt, die selbst- 
verständlich nicht anders als im vollsten Einklai^e mit depi 
draiiiatischen Plane geschehen kann, so ist ein doppelter FaU 
möglich. Entweder dienen die Leitmotive blos dazu, cU® Wirr 
kung von Gedanken zu verstärken, die auch unmittelbar duriph 
Worte und Geberden — oder wenigstens durch die letzt^en 
allein — mitgetheilt werden, oder ^ber sie haben die Bestimm 
mung, dem Hörer Gedanken zuzuführen , die sonst unausge- 
sprochen bleiben sollen. Das Letztere kann ebensogut ge- 
heime, zum Mindesten nicht geäusserte, Gedan^^^n eii^er der 
handelnden Personen, wie eigene Gedanken des Dichters selbst 
betreffen, die blos zur Verdeutlichung gewisser Beziehungen 
oder zur Yerknüpfung auseinanderliegender dranpiatischer Mo- 
mente beitragen. Das Drama hilft sich in vielen Fallen durch 
eine gesteigerte Gesprächigkeit der handelnden Perspn^n; 
allein wenn auch das „laute Denken^ auf der Bühne nicht 
principiell zu verwerfen ist, so gestalten s^ch doch oft genug 
die Umstände derartig , dass das Schweigen des Helden ent- 
schieden viel besser am Platze wäre, ^Is seine — für d^n Zu- 
sammenhang des Ganzen freilich unentbehrliche — Offenher- 



*) Vgl. Wagner, Ges. Sehr. u. D, IV. 239 ff. 
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zigk^ gegehüber flein Publicum. Jedenfalls hat e6 det 
drätüatii^öhe Dichter^ der unö ja kein Wort' mittheilen kann, 
das nicht eine der handelnden Personen spräche, viel Schwie- 
riger, als der Epiker ; dieser ist auf die Anführung der dü^cten 
Rede durchaus nicht angewiesen, er kann danfeben auch er- 
zählen , ja sogar den Fortjgang der objectiven Darstellung an 
gehöriger Stelle unterbrechen, um seine eigeneii subjectiven 
Bemerkungen einzuschalten. Diesen Zwecken nun dienfen im 
GesamintkunstMrerk zu nicht geringeöi Theil die Leitmotive. 
Durch sie T^ird es möglich, im Hörer die Erinnetuhg arl ein 
früher Gehörtes odet Gesehenes ohne Zuhülfenahine des Ifot- 
tes oder der Gebetde wachzurufen, und dadurch nicht nur das 
Spiel des Darstellers auf das Wirksamste zu unterstützen, son- 
dern auch selbst dort* gewisse Gedanken einer handelnden 
Person errathen zu lassen, wo das Spiel gleich Null wird. 
Deni Orchester fällt somit im Gesammtkunstwerk eine gat 
wichtige Rolle zu, indem es berufen ist, durch sein Reproduc- 
tiönsv^itoögen den otganischen Zusammenhang des Drama iil 
ein helleres Licht zu setzen. 

Schliesslich gewinnt auch die Tonmalerei im Ge- 
samtntkunstwerke eine Bedeutung, die sie in der absoluten 
Musik allerdings nie haben kann. Nicht schön wird eine 
Toiifigur dudurch, dass sie irgend eine Bewegung oder irgend 
einen Naturlant in ihrer Weise nachzuahmen sucht — schön 
kann sie nur durch ihre specifisch musikalische Forin sein — , 
•wohl aber passend, sobald das Nachzuahmende durch Wort 
oder ibild bereits unzweideutig bezeichnet ist. Dann erst kann 
der Künstler mit Sicherheit auf diese oder jene Wirkung rech- 
nen, danil erst verKert die Tonmalerei ihre im Gebiete der ab- 
soluten Hudk allerdings unvermeidliche Haltlosigkeit und 
UnZuverlässigkeit. Der Hörer braucht nicht mehr vom Pfade 
des reinen Kunstgenusses auf die Abwege des leidigen Nach- 
grübelns über die „Bedeutung^ malender Figuren abgelenkt 

8* 
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zu werden : „Les paroles sont lii cornm^ les garde-^fous de ces 
abtmes, qui empdchent le public d'y tombex", wie Bka^uquier^) 
si^t. Um sowohl diese determinirende Macht des Wortes und 
des BUdes^ als auch die Hinfälligkeit der absoluten Tonmalerei 
zu ermessen^ braucht man nup einen Ciavierauszug ohne Worte 
durchzublättern. So manche Tonfigur, die bei der vollständi- 
gen Aufführung des Werkes die treffendste Malerei zu «ein 
schien, erweist sich, vom Text und von der Scenerie abgelöst, 
als eine Nachahmung von sehr problematischer Natur. Der 
Hörer spielt dabei nur zu oft die Rolle des alten Polonius: 
er ist geneigt in den Gebilden am musikalischen Himmel alle 
möglichen Gestalten zu sehe^, sobald es Prinz Hamlet — 
das Wort — befiehlt. So nützt denn in der That das Ge- 
sammtkuhstwerk die determinirende Wirksamkeit der Poesie 
und der Scenik fast noch mehr aus, als das Vermögen der letz- 
terenjt wirklich zu „malen", lieber das Maass, in welchem die 
Tonmalerei zur Geltung zu kommen habe , lässt sich hegreif- 
licher Weise keine allgemeine Vorschrift geben. Nur Eine 
Norm dürfte unanfechtbar sein, weil sie sich unmittelbar aus 
dem Wesen des Gesammtkunstwerks ergiebt: die akusti- 
sche Tonmalerei ist darin insoferne unerläss- 
lieh, als jedenfalls alles Hörbare in Musik um^ 
gesetzt werden soll, sobald es nur irgendwie 
thunlich erscheint. Pie B^ründung dieser Forderung 
führt uns übrigens schon zum zweiten Falle , der inhaltlichen 
Einheit des Gesammtkunstwerks : 

Das der Musik eigenthümliche , stoffliche Element, der 
wahte letzte „Inhalt" ihrer ästhetischen Formen, der musi- 
kalische Klang, musssich in Uebereinstimmung 
mit den ihm entsprechenden akustischen Ele- 



s 1) „Philosophie de la musique/^ Par Beauquier (Biblioth^ue depbi^ 
loiopbie oontemporaiae. P^ris, Germ«r Baülii^re}. S. 136. 
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mentenderübrigenFactorendelsGesammtkunst- 
werks befinden. Diese specifisch musikalische 
Einheit verlangt zunächst die principielle Ausschlies- 
sung aller nichtmusikalischen Geräusche, die 
sich durch musikalische Klänge irgendwie ersetzen lassen, so- 
wie die Anpassung der der Höhe nach bestimm- 
baren Klänge an die ästhetischen TonVerhält- 
nisse der gleichzeitigen Musik. Es giebt keinen 
peinlicheren Eindruck, als inmitten des idealen Tongewebes 
urplötzlich die Theatermaschinerien arbeiten zu hören, die 
den Sturm, den Regen, den Wasserfall zu repräsentiren 
haben; in diesem Falle ist die ausschliessliche Anwendui^ der 
Tonmalerei — auch wenn sie nur bescheiden charakterisirt •;— 
als vollkommen genügend jedenfalls allen Kunstgriffen vor- 
zuziehen, die durch die nackte prosaische Imitation von Ge- 
räuschen die echte künstlerische Imagination nur empfindlich 
stören können. Ebenso unerträglich ist es , in dei: Oper zu*- 
gleich mit der Musik Glocken, Trommeln, Ambose u. a. m. 
zu vernehmen, die nicht in festgesetzter Weise, dem Orchester 
entsprechend, abgestimmt sind. 

Zu den nichtmusikalischen Klängen gehören auch die 
Laute der menschlichen Sprache, das Mittheilungs- 
mittel des Dichters. Die nach Höhe und Tiefe wandelbaren 
Vocalklänge müssen ebenfalls „abgestimmf werden, damit sie 
sich den festbestimmten Intervallen des Tonsystems anpassen 
können. Dass sich hier der Tonfall der Sprache der Musik, 
nicht aber diese jenem anzupassen hat, liegt auf der Hand: 
ohne festbestimmte Intervalle giebt es keine ästhetischen Ton- 
verhältnisse, kein Musikalisch-Schönes, solche Intervalle sind 
aber nur im künstlichen System unserer Tonkunst, nicht im 
natürlichen Tonfall der Sprache zu finden. In dem letzteren 
kommen nun unzählige Intervalle vor — unter ihnen freilich 
mitunter auch solche, die den musikalischen Tonstufen ent- 
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sprecl^en ; doch ißt für die Modulation dies Sprechqus nicht so 
sehr das immerhin sehr schwankende absolute lüSaass der 
Schritte, als vielmehr das relative Verhalten dieß,er Schritte zu 
einander^ das Steigen und Fallen der Tonhöhe, das, -was man 
die melodische "Sichtung nennen könnte, charakteristisch. 
Absolut gemessen, sind die Intervalle des gewöhnlichen Con- 
versationstones ziemlich klein; mit der habituellen LebhaJ^-^ 
keit und augenblicklichen Erregung des Sprechenden steigert 
sich die Grösse derselben. Es lassen sich demzufolge die cha- 
rakteristischen Hauptumrisse der Sprachmelodie ganz gut 
wahren, wenn man mit derselben jene Veränderung vornimmt, 
die wir bereits oben das „Stilisiren" nannten, durch welches 
die I>eelamatio^ erst in das Gebiet des Musikalisch-Schönen 
Einlass findet, indem sie sich der Tonali tat unterwirft. 
Natürlich gehen dadurch gar manche Feinheiten des declama- 
torischen Ausdrucks verloren — andererseits bietet aber die 
Musik mit den anderweitigen ihr eigenthümlichen, unerschöpf- 
lichen Kunstmitteln wieder vielfachen Ersatz dafür. Wenn 
%, B* melp^^re Schritte der Sprachmelodie, die zwai: nur weiug, 
aber doch so von einander abweichen, dass sie einen ungleichen, 
!^indruck auf den Hörer machen, in der musikalischen* Decla- 
mation auf ^dasselbe Intervall zurückgeführt werden müssen, 
so ist es die verschiedene Harmonisation dieser S<;hritte^ wo- 
durch der Ausfall an Mannigfaltigkeit gedeckt werden kann 
— ganz . abgesehen von den übrigen überreichen Mitteln der 
polychromen und figuiirten Orchesterbegleitung. 

Dasi l^ier Berührte bezieht sich nur auf die eine, die m e - 
lodischq Seite der Declamation; ihre andere, die rhyth- 
misch-dynamische, beruht laicht mehr auf einer Ueber- 
Qinstimfnung des Stofflichen ; des Vocalklanges n^it den Stufen 
des mufikalißchen Ton^ystems, sondern bereits, auf der 
XJ^bereinstimmung der zeitlichen Erscheinujxgs- 
f orm^ welche die Sprache mit der.Mlisik gemeinschaftlich hat. 
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Bevor wir jedodi mr Heuptichmig dieser zweit^fi Einheitdbe- 
diuguiig deö Gesammtkundtwerks übergehen , müssen Wir — 
wenigiätens im Votbeigehen — einen flüchtigen Bück anf die- 
jenigen Arten der Vereinigung von Poesie und Musik werfen, 
w'elcbe dem eben ausgesprochenen Grundsatze der Musikalisi- 
rung der gehörten Sprachkute widersprechen . Es ist dies haupt- 
sächlich das Melodrama. Der verständige, musikalisch- 
föhltode Darsteller wird das Unerquickliche d^s Widerstreites 
zwischen den Sprachlauten und den musikalischen Klängen 
wafathehmen, und unwillkürlich seinen Vortrag nicht nur 
rhythmisch^ sondern an gewissen, mit besonderem Nachdruck 
hervorgehobenen Stellen wohl auch melodisch der begleiten- 
den Mu6ik anschmiegen — mit anderen Worten : den üeber- 
gang zürn Gesang anbahnen. Ueberhaupt lässt sich das rich- 
tige Verhaltniss von Musik und Poesie im Gesammtkunstwevk 
viel besser erkennen, wenn man zum* letzteren vom gesproche- 
nen Drama aus dHirdi die Zwischenstufe des Melodramatischen 
zu gelangen sucht, als wenn man sich im Vorhinein auf den 
absolut musikalischen Siandpunct stellt und erst von hier aus 
defn Anforderungen des Drama gerecht werden will. Nicht die 
absolute^ instrumi&ntale Melodie soll trachten , sich der natür- 
lichien Declamatien zu nähern und anzijipassen — dahinter 
würde wieder jenes Princip der „Natumachahmung" stecken, 
das wir entschieden abweisen mussten — , sondern umge- 
kehtt: die Sprache »oll so viel als möglich Musik 
werden, natürlich ohne ihre charakteristischen Eigenschaf- 
ten als dramatisches Dari^ellungsmittiel selbst zu zerstSi^en. 
Dieser letztere Weg führt vom gesprochenen zum gesungenen 
Drama, er ist also keine „Vernichtung des musikalischen Ele- 
mentes", wie oft fälschlich über Wagnbji*s Bestrebungen ge- 
urtbeilt wird ; das ztim' Singen gesteigerte Sprechen kann doch 
nioB^ in den letzten Consequenzen wieder ein blosses, also 
nicht gesteigertes. Sprechen werden. Im Gegentheil : gerade 
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jener erste W^^ den der absolute Musiki einzuschlagen 
pflegt^ wenn er „charakteristisch" schreiben will, indem ier 
seine reinen Instrumentalmelodien den Erfordernissen der De- 
clamation entsprechend umgestaltet, führt im Herabsteigen 
von der Musik zur Sprache ; die specifische Scdiönheit der ab- 
soluten Melodie geht dadurch verloren, der wahre dramatische 
Ausdruck der gesungenen Declamation wird doch nicht er- ^ 
reicht, und als letzte Cohsequehz dieser Richtung offenbart sidi 
uns eine stillose Schreibweise, die weder schöner Gesang, noch 
ausdrucksvolle Sprachmelodie ist. Dasgesprochene Wo r t 
soll der natürliche, unverrückbare Ausgangs- 
punct, das Musikalisch-Schöne des Gesänge« 
aber das höchste, ideale Ziel des künstlerischen 
Schaffens sein; von der absoluten Instrumentalmelodie 
• aus zur charakteristischen Declamation gelangen wollen, 
heisst: den Pegasus verkehrt satteln. 

Ein arges Missverstehen dieses Verhältnisses zwischen 
Wort und Ton zeigt sich unter Anderem auch darin, xlass man 
mitunter den grössten „dramatischen" Effect durdi das plötzliche 
Eintreten des gesprochenen Wortes im Augenblicke der 
höchsten Erregtheit , also auch der intensivsten musikalischen 
Stimmung, zu erreichen hoffl;. Der Effect lässt sich nicht laug- 
nen — er eni^teht durch den überraschenden, verblüffenden 
Contrast ; aber er ist ganz und gar unkünstlerisch. Dass von 
demselben Standpuncte der unerlässlichen musikalischen Ein- 
heit jedes Vereins von Poesie und Musik auch die „Zwischen- 
actmusiken" einerseits, die „verbindenden Texte" 
andererseits , die aus verschiedenen Gründen poetischen oder 
musikalischen Kunstwerken au%ezwungen werden, sowie 
schliesslich die Anwendung des gcsprochenen-Dialogs 
in der Oper, durchaus nicht zu rechtfertigen sind, braucht 
wohl nicht erst näher auseinandergesetzt zu werden. Zum 
Mindesten wird man zugeben, dass erstens weder die Zwi*« 
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schenactmusik' mit dem geaprochenen Drama ^ noch der yer^ 
bindende Text mit den betreffenden Tonstiicken zu einem so 
einheitlieben Ganzen zu verBchmelzen im Stande sind^ däss 
man Ein Kunstwerk yor sich zu haben behaupten könnte^ so- 
wie dass zweitens die Abwechslung von Gesang und Rede 
kaum eine höhere Stufe künstlerischer Einheit repräsentirt^ 
als wir sie etwa an einem Carton fanden , der stückweise in 
Farben ausgeführt^ stückweise abergrau in grau gelassen wäre. 

2. Der Einklang der Erscheinungsform betriffi; 
die zeitliche Gliederung sämmtlicher Factoren des Gesammt- 
kunstwerks^ im Kleinen wie im Grossen. Die j^oesie ordnet 
Silben 9 Worte ^ Phrasen^ Sätze ^ Satzgruppen ^ Scenen^ Acte^ 
nach bestimmten ästhetischen Begeln in d^ mann^altigsten 
Weise ; dasselbe thut die Musik mit Tönen^ Motiven^ Gängen^ 
Perioden^ Sätzen, die Scenik mit Mienen und Geberden. Be- 
trachten wir zunächst wieder nur das Yerhältniss zwischen 
Musik und Poesie. Wenn die beiderseitigen rhythmisch-dy- 
namischen und architektonischen Schemen sich mit einander 
im Einklang befinden sollen, so muss zunächst die ursprüng-^^ 
lieh ihcommensurable und äusserst schwankende Zeitein- 
theilung des gesprochenen Wortes zwar in einen 
festbestimmten geregelten Tact gebracht, aber in ihren cha- 
rakteristischen Verhältnissen doch nicht entstellt werden : die 
Bede muss eben zum Gesang werden. Auch hier — wie bei 
der Stilisirüng der Tonhöhenunterschiede — handelt es sich « 
nicht um absolute , sondern nur um relative Zeitmaasse , die 
dem Musiker allerdings die grösste Freiheit lassen. 

Der Accent, der die metrischen Reihen gliedert, indem 
er die regelmässige Wiederkehr gewisser Gruppen hervorhebt, 
sie also erst zu rhythmischen Reihen im wahren Sinne des 
Wortes macht, muss in Musik und Poesie zusammenfallen. 
Der musikalische Acceut ist hier freilich nicht als starrsinnige, 
ausnahmslose Betonung der einzelnen „schweren^ Tactglieder 
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aufsufaBsen » sondeiai im VoDgenasse alier Preibeiten am be- 
lass^i^ die er durch die heniiebe Ent&ltung des vielstimimgeii 
Orcbester» in der modernen Musik gewonnen bat^ andererseits 
ist es nicht nur der Wortaccent, der im Bereiche des Ge> 
sanges zur Geltung komms^a soU^ sondern ebensosehr auch der 
Bedeaccent oder die Emphasis, deren Ignorirung durch 
den Musiker der grösste Hemmschuh für die deutliche und 
wirksame Wiedeorgabe des einem Satse innewohnenden Sinnes 
werden muss. Soll dies letzt^e nicht eintreten^ sa muss na- 
türlich gleich der Dichter dem Bedeaccent im Versbau seine 
prosodischen Rechte wahren ^ namentlich in geschlossenen 
lyrischen Farmen^ wo es sich um den rhythmischen Parallelis- 
mus gewissem Zeilenpaare handelt; sonst muss der* Musiker 
ebenso^ wie der Declamator, die Verse ihrer künstlerisehen 
Form entkleiden imd sie ak blosse Prose behandeln^ um an 
der natürlichen logischen Betonung nicht durch die erkÜMteh» 
metrische gehindert zu werden^). 

Sowie nun weiterhin^ rücksichtlich der Diction, die 
Buh^uncte zwischen den Satzgliedern und Sätzen^ dieMasim« 
und JVf imma der Betonung^ das allfnüMge Steigern und Naeh- 
lassen derselben, auch eine entsprechende Gliederung der Ge- 
sax^smdodie und im Ansdblusb an diese der Musik überhaupt 
fordern y damit zwischen beiden Künsten nicht ein formeller 
Widerspruch zu Tage trete^ so verhält essich auch mit der 
^dramatisch-poetischen Gompositibn im Grossen, 
der die musikalische Architektonik' genau ent- 
sprechen soll. Die yerschiedenen Einschnitte im Gang: der 
Handlung« das abwechselnde Eintreteon oderigieitshsÄeitige Zu- 
samiftenwirken der Stimmen der handelnden Peräonen ^ die 
Verknüpfung, Abrundungi und Gipfelung der Seenen und 
Acte, kunz': der gan^ diramatische Auf bau des 'Städte? giebt 
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ein. f liytimiisoh - arGldtektoniaefaes Sdi'etna , da» siob mit den 
Dkpoeitionen d^ gsossen musikaUschesi Form oiSkibar deck^a 
mxißSf wann von einer organischen Einheit beider Künste soll 
die Bede sein köim^). Dass hier [die Poesie ais- der stoff- 
gebende auch zugleich der formgebende Factor ist^ verstehl 
Qich nach dem im vorigen Capitel Gesi^ten von selbst. 

Man Yorgleieht gerne die Acte des. Drama mit den Sätzen 
der Symphonie — und hat wohl das. Recht dazu. Aber sobald 
man di^e Yeigleichung auch auf die Acte der Oper ausdehnen 
willf^ sieht man sogleu^h, wie die Opernmusik, rein formell 
betrachtet, unendlißh weit hinter der Instrumentalmusik 
zurückgeblieben ist. Ein Act, der in eine ganze Reihe selbstäior- 
djger, abgeschlossener „Nummern^ aerfällt, die nur.äusserlioh 
aneinaisidergeleimt, nicht organisch verbunden, ja/ in vielen 
Fällen, sogar abwiechselnd in zwei ganz verschiedenen , durck 
nicblst vermittelten Stilarten, der „Arie^ und des ^Recitativ«^, 
gelialten sind, kann sich doch nicht nnt einem Symphoniesaiaie 
messen , was einheitliche Composition anlangt. Das Bedürfniss 
der Musik ^ ihren architektonischen Aufbau durch Wieder* 
holung gewisser Tongebilde zu festigen, hat sich seit jehev 
gdtend gemacht ; die einfache Repetition grösserer oder kleine* 
r^ Gesangspartien, sowie die papageienartage Wortwieder* 
holung. ist gewiss das primitivste Auskunftsmittel in diesem 
IhUle, reicht zudem kaum über die Gbrenzen der einzelnen 
Nummer hinaus^ Sobald man aber im Ernst daran denkt, den. 
Opemact ebenso einhteitlidb zu gestalten, wie es der Symphonie^ 
satz ist, so argiebt sich als imabweisliohe Fordernis die the- 
matische Binheit der Composition, und zwar nicht 
nur des einzelnen Actes, sondern ati^h des (ganzen musikaliseiho 
dramatischen Knnstw^kesb Die Wied^rfeellr der Themen — 
mögen sie unverändert bleiben oder:aber die mannigfaltigsten 
Gestaltun^n annehaaen. — iib also schon musikalisch nicht 
blosr ^rechtfertigt^ sondern geradezu gebeten; wird sienun^ 
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wie es jedenfaUs recht und billig i^ mit dem dramatisch- 
poetischen Plane des Gesammtkunstwerks in Einklang ge- 
bracht ^ so entsteht — das Leitmotiv. Auf diese Weise ist das 
Orchester im Stande ^ die Scenen^ die Acte^ das ganze Drama 
musikalisch einheitlich zu umspinnen^ «inbeschadet des 
rastlosen Fortganges des gesungenen dramatischen Dialogs. 
Nicht R. Wagnbr ist es, der „die grossen Formen durchbricht** 
— das thun höchstens diejenigen, welche die Opemmusik, 
trotz aller Herrlichkeiten der Beethoven 'sehen Symphonie, 
für nichts Anderes ansehen, als für ein musikalisches Potpourri, 
das hur aus einer Anzahl geschickt an einander gereihter Musik- 
stücke zu bestehen hat, die aber eines innigeren organischen 
Zusammenhanges gar nicht bedürfen. Im günstigsten Fall 
besitzen wir dann ein Tonwerk, das sich aus zwanzig oder 
dreissig selbständigen Sätzen zusammensetzt, die wohl oder 
übel zu einander passen. Man sieht, gerade vom rein- 
musikalischen Standpunct, mit Rücksicht auf die 
grossen architektonischen Formen, betrachtet, 
ist die Oper im herkömmlichen Stile ein sehr un- 
vollkommenes, zusanlioienhangsloses Machwerk, 
und das, was Wagner anstrebt, beschränkt sich durchaus 
nicht auf die Unterordnung des musikalischen Ausdrucks unter 
die künstlerische Absicht des dramatischen Dichters , sondern 
umfasst auch die Emancipation der am Gesammtkunstwerk 
betheiligten Tonkunst aus den Fesseln eines abgelebten , von 
der Instrumentalmusik längst überwundenen Greschmacks und 
die freie Entfaltung einer einheitlicheren musikalischen Form. 
Dass diese Form eine ganz andere wird, als die herkömm- 
lichen Formen der absoluten Musik , die sich auf der Grund- 
lage des Tanzes entwickelt haben, liegt in der Natur der Sache; 
denn . die Musik des Gesammtkunstwerks muss sich an die 
poetische Form anschmiegen und wird ebendadurch in die Lage 
versetzt, .ihre Formen in unerschöpflicher Mannigüedtigkeit 
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stets nea zu erzeugen^ tind zwar aus dem Inneren des Ebrnst-« 
Werkes heraus^ unabhän^g von irgend > einer {tusijv'^jpts ent- 
standenen Schablone. Man sagt freilich^ es werde der Musik 
dadurch ein fremdes Elemex^t aufgedrängt > indem man sie 
zwingt^ sich denForro^n des Dichters zu fügen. Allein {lagegen 
ist zu bemerken , dass ja die rhythmisch-architektonische An- 
prdnung der Darstellungsmittel des Dichters im Wesentlichen 
auf denselben ästhetischen Principien beru)it^ wie die Com*^ 
Position des Musikers; erhandelt sich also nipht um.eia der 
Musik fremdes y sondern um ein ihr und der Poesie gemein- 
schaftliches Element. Spricht man doch vom „Musikalischen " 
eines Gedichtes auch dort, wo nicht blos der sinnliche Wohl- 
klang des Verses und des Reimes gemeint ist. Wohl gemietet 
die Musik über einen viel. grösseren Keichthum an Formen^ 
und ist in der Rhythn^k und Dynamik freier und raffinirter^ 
in der Architektonik dafür strenger als die Poesie« Aber eben 
deshalb heisst es geradezu die formale Schöpferkraft der Ton»* 
kunst unterschätzen, wenn man glaubt, sie stehe rathlos. vor 
den Formen des Dichters und sei ausser Stande, eie den eigenei^ 
Bedürfnissen gehörig anzupassen. Es giebtkein formeU 
befriedigendes poetisches Gebilde, dessen. Com- 
positionsschema sich nicht mit Erfolg füj die 
Musik vejwertben Hesse. Allerdings muss der Dichtei: 
inseferne dem. Musiker vorgearbeitet haben ^ .^s ^ sich picht 
mit der Wahl der dürftigsten, eintönigsten Fxjrm begnüge|i 
oder gar auf allen formalen Reiz verziditen darf, sondern viel- 
mehr trachten soU^ auch im Aeusseren der Darstellung die 
höchste mögliche künstlerische Schönheit zu erzielen. Es ver- 
steht sich von selbst, dass hier nicht etwa blos die Yersform, 
sondern auch die ganze übrige dichterische Composition untet 
„ Form " verstanden wird. Beides wird .namentlich im moderr 
nen Drama ziemlich stiefiuütterlich behandelt. Man denke 
i^icb einen Musiker j der einem Texte gegenüberstünde, welcher 
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ausschliesi^lich iin tinrermeidlidito funniissigen Jambenmetrum 
geschri^lren wäre. Diese Foim kann der Componist aller- 
dings nicht respectircn — wenn er nicht bis zum. Excess lang- 
weilig w^erden will. Er wird hier einen Vers in zwei oder drei 
Tlieile zerreissen, dort wieder zwei Stücke verschiedener Verse 
verbinden, tinter Umständen, wenn das vorhandene Wort- 
material zu öiner abgerundeten Form nicht ausreicht, vielleicht 
zu der leidigen Wiederholung greifen oder aber nach Bedarf 
Worte einschieben und auslassen. Nun schreibe ntan den Text 
so nieder, wie sich ihn der Componist zurechtgelegt hat ; von 
fiinffüssigen Jamben wird keine Spur mehr sein , dafiir aber 
eine freie , mehr oder minder kunstvolle , jedeüfalliS aber wohl 
verwendbare Strofenform vor die Augen treten . Der Componist 
hat selbst — so gut er eben konnte — den Dichter corrigirt, 
dift ihm doch dieser hätte eigentlich vorarbeiten sollen. 

Wenn wir sagen, man solle im Gesammtkunstwerk nicht 
die historisch entwickelten, Conventionellen Instrumental- und 
Vocalformen suchen, so will dadurch diesen Formen durchaus 
nicht alle Berechtigung innerhalb des G^ammtkunstwerks 
abgesprochen sein. Im Gregentheil : Jede Form ist hier voll- 
berechtigt, keine darf ausgeschlossen werden, nicht die freieste, 
nicht die strengste — aber sie darf nur dort angewendet wer- 
den, wo sie sich naturgemäss an der Hand der Poesie ent- 
wickelt. Offenbar werden in Folge dessen manche, naifuentlich 
lyrisdbe und Tanzformen , im Ganzen viel seltener auftreten 
als es gewöhnlich der Fall 201 sein pflegt* — an Wirksamkeit 
können sie dadurch nur gewinnen. So darf z. B. die poly- 
phone Schreibweise (fiir Singstimmen] principiell keineswegs 
verdammt werden, wenn auch der „musikalische Gänsemarsch'^, 
wie es Haksuck nennt, aus dem einfachen Grunde die Regel 
bleiben muss, weil ja der dramatische Dialog eben auch nichts 
Anderes sein kann, als ein — „poetischer Gänsemarsch^. Dort 
aber, wo schon das gesprochene Drama mehrere Personen zu- 



m 



gltkh. reden lässt^ wie bei lebendigen Yolksscenen^ oder wo 
es sieh genöthigt sieht , der Verständlichkeit halber dasjenige 
nach einander sagen zu lassen^ was besser zugleich vorgetragen 
wiir4e, wie bei dem „Fürsichsprechen^, bei mehreren gleich- 
zeitigen Monologen^ oder gar bei mehreren in derselben Zeit 
nebeneinander herlaufenden Scenen — dort überall tritt die 
polyphone Behandlung menschlicher Stimmen in ihr vollstes 
Recht. Nicht also das Duett^ der Chor^ das Ensemble u. s. w. 
an sich wird vom Standpuncte des Drama aus bekämpft^ son- 
dern nur die Anwendung dieser polyphonen Formen an un- 
rechter Stelle, namentlich z. B. im eigentlichen dramatischen 
Dialog, also beim wechselseitigen Gedankenaustausch der han- 
delnden Personen. 

Soviel von der formellen Einheit von Wort und Ton. Was 
das Verhältniss der Musik zur scenischen Kunst anlangt, 
so wird dasselbe offenbar ein ganz analoges sein. Auch hier 
wird es sich um den Einklang der musikalischen 
Bhythmen mit den Bewegungen des Darstellers 
handeln. Jede bedeutsame Geberde ist ein gliedernder Ein- 
schnitt in der zeidichen Entwickelung des scenisehen Bildes, 
und da es eben die Bewegung, also der Wechsel der Geberden 
iist , was das räumliche Bild mit der Musik in Berührung 
bringt, so ist es klar , dass ihre rhythmische Anordnung fnr 
die Musik nicht gleichgültig sein kann. Allerdings ist unter 
jeden Umständen die musikaliscKe Rhythmik unendlich reicher 
und lebendiger, als die der Geberdenkunst; die letztere kann 
es deshalb nicht unternehmen wollen, der Tonkunst bis in alle 
£in2$elnheiten zu folgen : sie selbst zeichnet sozusagen nur die 
Umrisse und überläsat jener die weit^e Ausführung und Gliede* 
rung derselben. Beide Künste, Mimik und Musik, haben sich 
aber an die Bewegungslorm der Poesie anzuschliessen ; es wird 
somit eine formelle Einheit von Geberde und Ton sieh um so 
leichter einfinden, «fils ja im Grunde gekommen der Gesang, 
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wie überhaupt die Sprache^ nichts Aiideres ist ^ als eine laui- 
werdende Geberde. Zudem ist dem Darsteller in der Ausfüh* 
rung vieler durch die dichterische Absicht zwar geforderter^ 
aber doch minder bedeutsamer Bewegungen ein solcher Spiel*^ 
räum frei gelassen , dass er jedenfalls das Vermögen besitzt, 
sich der rhythmischen Tonbewegung auch dort anzuschmiegen, 
wo der schaffende Musiker an eine Uebereinstimmung mit der 
Geberde gar nicht gedacht hat. Das Zutagetreten dieses Ver- 
mögens yermisst man bei den meisten Bühnensängem. Jeder 
Opemmusik lassen sich in dieser Hinsicht viele Schöne mi- 
mische Motive abgewinnen, die auf den theUnehmenden Zu- 
schauer^anz anders wirken müssten, als die landläufig^i ab- 
geschmackten Operistengesten , die überdies auch noch aus 
einem bald anzuführenden Grunde sich dem rhythmischen 
Flusse des Gesanges fremd und unvereinbar gegenüberzustellen 
pflegen. 

3. Die Einheit der Stimmung von Musik und Poesie 
ist es in erster Linie, was man am Gesammtkunstwerke den 
„dramatischen Ausdruck^ nennt. Die Poesie giebt uns Ge- 
dankengruppen, die oft schon durch ein eina^lnes Wort, oft 
erst durch ganze Sätze und Perioden - wachgerufen werden. 
Die wechselseitigen, durch den begrifflichen Inhalt gegebenen 
Verhältnisse dieser Vorstellungen bringen in unserem Bewusst- 
sein , gemäss den psychischen Anziehungs- und Abstossungs- 
kräften, eine Bewegung hervor, deren Innewerden eben die 
Stimmung ist. Die Musik hingegen lässt die der Stimmung 
zum Grunde liegende Bewegung nicht erst in uns entstehen, sie 
bietet mehr als den Anstoss und die Anregung dazu, sie bietet 
die fertige Bewegung selbst, unmittelbar an den musikalischen 
Tonreihen, die der Hörer Wahrnimmt. Dass es nicht aus- 
schliesslich Verhältnisse des Nacheinander unserer Vorstel- 
lungen sind, die uns so oder anders stimmen, sondern dass 
vielmehr auch -den qualitativen Verhältnissen gleichzeitiger 
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Elemente — ihrer Harmonie oder Dighsrmonie — ein grosser 
Einflus» auf die Stimihui^ zukommt» yersteht sich von selbst. 
Auch die Poesie kann übrigens durch unmittelbar gegebene 
Bewegungsformen wirken; es gehören hierher nicht nur der 
Numerus der Rede und der Rhythmus des Verses , sondern 
auch zahlreiche schmiickende Wendungen und Figuren in der 
Diction, deren Wesen die Wiederholung, die Steigerung, die 
Yerbindung, die Trennung, der Contrast, die Aehnliphkeit der 
Vorstellungen ist. Auf der anderen Seite kann auch wieder 
die Musik durch solche Vorstellui|gsbewegungen einen Ein- 
druck erzielen, zu denen sie nur den Anstoss durch gewissiß. 
associative Elemente gegeben hat. So können die oben be- 
rührten „Citate", die Leitmotive, die Tonmalereien u. s. w. 
Ausgangspuncte von Stimmungen werden, namentlich aber 
erscheint die Aehnlichkeit gewisser melodischer, rhythmischer, 
dynamischer Motive mit solchen Eigenthümlichkeiten des Ton- 
falles , die wir von der Lautsprache her als charakteristische 
Ausdrucksmittel für bestimmte Stimmujigen kennen, von gros- 
ser Bedeutung. Das Bittende, das Befehlende, das Fragende, 
das Seufzende, das Sehnsuchtsvolle — alles das sind nur formal- 
akustische Erscheinungen, die auch in der Instrumental- 
musik auftreten können und dann jedenfalls ebensoviele An-r 
knüpfungspuncte für die subjective Befhätigung. der Phantasie 
des Hörers bilden* Schliesslich ist die rein mechanische Ein- 
Wirkung der Musik auf den ganzen Körper des Menschen — 
abgesehen vom Gehörorgane — nicht zu unterschätzen. Mit- 
unter, z. B. bei mächtigen, tiefen Orchesterklängen, empfinden 
wir sehr deutlich die Vibrationen der mitschwingenden 
Membranen, wie des Bauchfells , bei gestörten Gesundheits- 
verhältnissen sind es oft auch die Nerven der Kopfhaut, das 
Gehirn selbst u. s. w., die durch Anhören von Musik unmit- 
telbar afficirt werden ; aber auch dann, wenn wir die Erschüt- 
terungen als solche ^ar nicht wahrnehmen, scheint es zweifel- 
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los' zu sein^ dass eine Einwirkung auf unseren Körpersinn und 
durch diesen |iuf die Gemeinempfindung *) stattfindet^ welche 
letztere fiir die Seelenstimmung offenbar von Wichtigkeit ist. 
Ja^ man wird sogar kaum fehl gehen^ wenn man .das Behugen 
an der elementaren Wirkung des Klanges für den ursprüng- 
lichen Ausgangspunct der Entwickelung der Tonkunst an- 
sieht. 

Die Foi-derung , die wir nun an die Musik zu stellen 
haben^ ist: dass sie nicht nur im allgemeinen Anstrich grösse- 
rer Partien, sondern auch in allen Einzelnheiten des Wechsels 
und des Grades der poetischen Stimmung gerecht zu werden 
suche. Es giebt keine Grenze, die nian dieser Pflicht willkür- 
lich ziehen könnte ; man muss ihre Erfüllung unbedingt, mit 
allen Consequenzen fordern — oder gar nicht. Wenn man — 
wie oft geschieht — sagt , die Musik dürfe nur „nicht allzu- 
sehr" dem Texte widersprechen , sie müsse sich ihm „wenig- 
stens der Hauptsache nach" fügen, so vergisst man, dass ja der 
Grenzpünct, an dem das „allzusehr" aufhört, und das „nicht 
allzusehr" beginnt, wo sich die „Hauptsache" von der „Neben- 
sache" scheidet, durch Nichts fest zu bestimmen sei, dass er 
den grössten Schwankungen, theSs nach subjeetivem Gut- 
dünken und Geschmack des Einzelnen, theils nach objectiv 
conVentionellen Grundsätzen der historischen Entwickelung 
der Kunst (auf welch letzteren Punct bereits mit Nachdruck 
ist hingewiesen worden), unterliege. Niemand kauft eine Musik 
billigen, von der er überzeugt sei , dass sie dem Texte irgend- 
wie thatsächlich widerspreche; von dem Grade des Wider- 
spruchs wird höchstens der Grad der Missbilligung abhängen, 
nicht aber ihre Umwandlung in Billigung. Das letztere kann 
erst dort eintreten, 'Wo man aufhört, des Widerspruchs inne 
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zu w^den^ wo dieser also für den Hörer verschwindet. La 
Habfb fand keitien Widerspruch darin ^ dass Alceste beiiü 
Abschied von Admet eine Arie singe <— denn sie iei ja auf 
dfer Bühne^ um zu singen — und hielt es für wohl verträglich, 
dass man sich an der Schönheit ihres Gesanges ergötze und 
augleich Mitleid mit ihrem Lose fühle. Damit hat er sich nicht 
sowohl principiell auf einen anderen Standpunkt gestellt , als 
Gluck, sondern vielmehr nur in einem einzelnen vor- 
liegenden Falle . die Anwendbarkeit des GLucK'schen Princips 
bestritten. Wo er aber ii^end einen Widerspruch zwischen 
Musik und Text wahrnahm, stand er nicht an, ihn zu tadeln : 
so das Duett zwischen A g a m e m n o n und Achilles in der 
^ I p h i g e n i e i n A u 1 i s ^ , „da es sich durchaus nicht mit 
der Wüide dieser beiden Helden vertrage, dass sie zu gleicher 
Zeit redeten ^)v". Solche Erseheinungen dürfen wir nicht etwa 
für Schwankungen • des ästhetischen Urtheils ansehen; der 
Widerspruch misäfällt immer u^d unbedingt, er kann nie ge- 
billigt, ja selbst nicht geduldet werden, sobald er sich einmal 
als Widerspruch, geltend gemacht hat» Nicht abo die Beur- 
theiluBg des Widerspruchs ist wandelbar, wohl aber die An- 
aicht> ob ein vorliegendes VerhältnisB Widerspruch sei oder 
nicht. Die franzömsdie Tragödie der classischen Periode hätte 
am vollen 1, natürlichen Ausbruch« wilder Leidenschaftlichkeit 
bei einem Könige oder Prinzen Anstoss genommen, da dies 
mit den damaUgea Anschauungen über das Passende und Zie-^ 
mende in Widerspruch gewesen wäre; die Perrücke auf dem 
Kopfe eines hellenischen Tyrannen oder eines isömischen Im- 
perators genirte aber nicht im Mindesten, weil man — nach 
denselben Anschauungen — eine wohlgepfiegte Perrücke für 
ein g«Kr sdbicklickes Garderobestück solcher Standespersonen 
kielt. Und trotzdem — oder vielmehr eben darum — waren es 
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wieder die Franzosen ^ die in der ^Natumachahmung^ das 
oberste Kunstprincip erblickten , trotz so vieler Unnatur und 
Gespreizllieit ihrer damaligen Kunst. Wir nehmen uns aus 
diesen Betrachtungen die gute Lehre: zwischen Musik 
und Poesie darf kein Widerspruch^ auch der ge- 
ringste nicht, bestehen. Ob nun ein Widerspruch vor- 
liege oder nicht, darüber können allerdings die Meinungen 
getheilt sein — nicht aber betreffs seiner Zulassigkeit. 

Der eigentliche Grund , warum man blos ein tlebermaass 
des Widerspruchs, nicht diesen sdlbst, verbieten will, ist 
übrigens ein ganz wohlmeinender: man furchtet, dass die un- 
bedingte Forderung der Widerspruchslosigkeit durch ein an- 
gebliches Unvermögen der Musik, dieser Forderung zu genügen, 
ad absurdum geführt würde. Damit hat man sehr Unrecht. 
Die Musik ist ein Proteus, den der Dichter nicht so kicht in 
Verlegenheit bringen wird. Der beliebte Einwand , die Ton- 
kunst sei viel zu schwerfällig, um mit ilcr leichtfässigen 
Schwester Poesie gleichen Schritt haken zu kcmnen, beruht 
einfach auf dnem Irrthum. Eine einzige wilde Passage, ein 
kurzes seelenvolles Motiv, ja ein einziger packender Aceord 
sogar, genügt unter Umständen, um den Hörer in eine genau 
ausgeprägte Stimmung von bedeutender Energie zu v^setzen. 
Ja, Herbart, der gewiss ein Kenner der Musik war^ behauptete 
geradezu das Gegentheil von jenem Verhältniss zwischen ihr 
und der Poesie,, und zwar aus dauselben Grunde: um darin 
ein Hinderniss des vollen Einklangs beider nachzuweisen. Er 
sagt z. ß.: 9, Die Musik entwickelt ihre Gedanken vielemal 
schneller, und ist daher in einem gegebenen Zeitraum ungleich 
gedankenreicher, als die sylben weise abgesungene Poesie; und 
so ist es ganz vergeblich , diese Künste einen gleichen Schritt 
lehren, sie zu einpr wahren ästhetischen Einheit verbinden zu 
wollen ". Und an einer anderen Stelle : „Die Musik giebt der 
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Stimmuiig am schnellsten ihren Auedniok^ i) . Au^h Hanslick 
nimmt hierin die Musik in Schutz : „ Mit wenigen Accorden 
können wir einer Stimmung überliefert sein ^ welche ein Ge- 
dicht erst durch längere Exposition^ ein Bild durch anhalten- 
des Hineindenken erreichen würde ^ obgleich diesen beiden^ 
im Vortheil gegen die Tonkunst , der ganze Kreis der Yorstel- 
lung^a dienstbar ist^ von welchen unser Denken ^lie Gefühle 
vcm Lust und Schmerz abhängig weiss. Nicht nur rascher^ 
auch unmittelbarer und intensiver ist die Einwirkung der Töne. 
Die anderen Künste überreden^ die Musik überfällt uns. Diese 
ihre eigenthnmliche Gewalt auf unser G^mUth erfahren wir am 
stärksten^ wenn wir uns in einem Zustande grösserer Auf- 
regung oder Herabstimmung befinden ^^). Die letzten Sätze 
Hansuck's verbreiten Licht über die ganze Frage. Die un- 
gleich grössere Intensität der durch die Musik — nament- 
lich in Verbindung mit der Poesie — erregten Stimmungen ist 
es ^ die auf der einen Seite die Ansicht von der grösseren 
Baschheit der Einwirkung stützt, während das Vermögen 
der Tonkunst, eine Stimmung viel breiter auszumalen 
und mit Hülfe von Wiederholungen, die bei ihr durchaus nicht 
als Tautologien erscheinen, länger festzuhalten und zu 
steigern, andererseits wieder die Meinung hervorgerufen 
hat, die Musik brauche zur Err^ung einer Stimmung mehr 
Zeit, als die Poesie. In Wahrheit sind beide Eigenschaften 
nur Vorzüge der Musik. Auch der Dichter kann mit wenigen 
Worten ein ganzes. Heer von Gedanken m unserem Bewui^st- 
sein entfesseln und dadurch eine Gemüthsbewegung von be- 
stimmter Physiognomie hervorrufrai ; allein der Musiker wirkt 
in derselben Zeit noch stärker, ungestümer auf unser Gemüth. 
Der Dichter läuft bei längerem Festhalten und Weiterspinnen 
einej und derselben Stimmung Gefahr, eintönig und ermüdend 
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tVL werden^ im Anmüthigen süsslich und fad , im Pathetisdien 
hohl und schwülstig ; der Musiker kann seine Mittel in viel 
aucgodehnterem Maasse benutzen^ und bleibt jener Gefahr doch 
viel ferner. Die Tonkunst verfügt somit vollständig über die 
Mittel; der Poesie in alle Falten des menschlichen Herzens zu 
folgen. Freilich darf man nicht Wortmalerei von der Musik 
verltmgen, sondern nur ein Anschmiegen an den Sinn, der aus 
dem Zusammenhang der Worte spricht ^ d. h. an die dadurch 
bewirkte Stimmung. Dasjenige aber, worauf es uns hier am 
Meisten ankommt , ist in den letzten der eben citirten Worte 
Hanslick's. berührt: die Musik wirkt um so intensiver, je em- 
pfänglicher wir für die betreffende Stimmung sind, was natür- 
lich vor Allem dann stattfindet, wenn wir durch andere Mittel, 
z. B. durch die Poesie, bereits ähnlich gestimmt sind. Jede 
durch ein Kunstwerk hervorzurufende Gemüthsbewegung 
stÖBst auf einen gewissen Widerstand, dessen Bekämpfung 
und Beseitigung einen Theil der Wirksamkeit der künstleri- 
schen Mittel brach legen muss. Ist aber dieser Widerstand 
berdtl^ aus dem Wege geschafl);, dann entfaltet die Kunst na- 
türlich ihre ganze, unverkümmerte Macht. So unterstützen sich 
Musik und Poesie willkommener Weise in ihren Wirkungen 
auf das Gemüth und den Schönheitssinn des Hörers, sind ein- 
ander „ästhetische Hülfen" ^) — allerding;s nur unter der Vor- 
aussetzung eines vollen Einklangs der Stimmung. Das ist es, 
was Hanslick meint , wenn er sagt, „ die Vereinigung mit der 
Dichtkunst erweitere die Macht der Musik, aber nicht ihre 
Grenzen", was Wagner auf der anderen Seite verstanden wis- 
sen will, wenn er von einer „Steigerung" des dichterischen 
Ausdrucks zum Gesänge spricht. Die dramatische Diction er- 
hebt sich dadurch leum Pathos — man sieht, in welcher Rich- 
tung der Dichter dem Musiker den Weg ebnen soll. Ein von 
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Hitud ans stiiiimmigflloser^ oder Tielttiehr stimiifuiigsschwttche]: 
Text^ dest^n Sdiwerpunct im rein Begrifflichen liegt ^ dessen 
Wesen und Bed^tung es also widerspräche^ in seinen^ Aus- 
dxock gesteigert . 2U werden, kann nicht die Grundlage eines 
Gesammtkun^twerkes bilden. Nur einzelne untergeordnete 
-Partien des Ganeen dürfen einen ähnlichen Charakter habend 
die b^teitende Musik muss sich dann — und vermag es auch — 
,9 ohne gänzlich zu schweigen, dem gedankenvollen Elemente 
der Sprache so unmerklich anschmiegen, dass sie diese fast 
allein gewähren lässt, während sie dennoch sie unterstützt" ^). 
Es sind dies hauptsäehlich diejenigen Momente, wo in der 
äheren italienischetr Oper das „ Seeco "*Recitativ eintrat, wäh- 
rend in der komischen Oper der Franzosen sich die Conver^ 
sationsprosa geltend macht* Diese Gedanken liegen, auch der 
bekannten Forderung zum Grunde , der Operntext solle mög*- 
liehst „lyrisch" sein — wenn man nämlich da» Wesen der 
Lyrik in ihrer Wirkung auf das Gefühl erblickt. 

Bines muss noch berührt werden. Die Geschwindigkeit^ 
das „Tempo^ des gesungenen Wortes ist viel grösser als jenes 
des geiq>rochenen. Der Grund liegt theils in der Steigerung 
der Stimmung, theils in einem natürlichen Bedürfhisse d^s 
Stimmorgans. Daher die Forderung , dass die Diction d^ 
für die Composition bestimmten Textes eine gedräng- 
tere, compactere sein solle, als es im gesprochenen Drama 
üblich ist« In demselben Zeitraum lassen sich viel mehr Worte 
sprechen als singen. Die Knappheit der Diction fordert natür- 
lieb wieder ein näheres Aneinanderrücken der einzelnen dra- 
matischen Momente, in Folge dessen eine Erhöhung ihrer un- 
mittelbaren Wirksamkeit, deren Aeusserung ja weniger ver- 
mittelnde und vorbereitende Zwischenstadien zu dur^aufen 
hati oder, um abermals mit Waoiyer zu reden : eine ^Yerdich- 
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tusig der Motive^« Mit dem langaamereii 'Rhythmus des gesui&r 
genen Wortes muss natürlich auch eine langsamere Ge- 
berde des Sängers Hand in Hand geben. Wenn der 
Opemdarstdler^ um „schön zu spielen^, sich damit begniigt, 
die Bewegungen eines Schauspielers möglichst genau zu copi^- 
ren^ so wird er mit der Action früher fertige als mit den Wor^ 
ten^ dieser durch sie hat begleiten sollen; es bleibt ihm daan 
nichts übrige als entweder einfach eine Pause in der Bewegung 
eintreten zu lassen oder dieselbe Geberde zu wiederholen oder 
aber die Lücke durch allerhand Ueberflussigkeiten auszufüllen. 
So geschieht es^ dass namentlich AnfiLnger unter den Bühnen- 
Sängern eher zu viel als zu wenig spielen ; sie verschwenden 
eine Unmasse von Geberden dort^ wo der gute Schauspiele 
vielleicht nur wenige^ aber dafür bedeutsame, angebracht hätte, 
und erscheinen durch diese Häufung von AusdrudiLsmitteln 
affectirt, schwülstig. 

Dass die Forderung einer Einheit der Stimmung 
auch rücksichtlich des Zusammenwiirkens von Musik und 
scenischer Kunst — mag es sich nun um die Geberde oder 
um die landschaftliche und architektomsche Umgebung des 
Darstellers handeln — vollkommen aufrecht bleibt, gdit schon 
daraus hervor, dass ja die Stimmungen beider Künste von der 
Poesie abhängig sind, daher eine nicht unbedeutende Gewähr 
ihres Einklangs gleich von vomeher besitzen. Man ^ird auch 
den Fall, dass die Musik im Verlaufe des, dramatischen Ge- 
sammtkunstwerkes hin und wieder ein für Augenblicke ruhen- 
des Bild begleite , nicht in Widerspruch finden mit der weiter 
oben aufgestellten Behauptung, die bewegungslose bildende 
Kunst lasse sich mit einem Tonstück nicht zu Einem organi- 
schen Kunstwerke verschmelzen. Hier handelt es sich eben 
um einen Kuhepunct innerhalb der dramatischen 
Ent Wickelung, gleichsam um eine Fermate in der redenden 
und scenischen Kunst, während die Musik. es. i^nteniinimt, die 
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«ttg^iUiekttohe 'Sttemoftg fostsulAtlteii und. in breitem Strone 
aufiattfuhren. -*-■ 

... Die Einheitsregeln^ die iMrir vom aUgemeinen Standguncte 
dea GB^ammdiunstwerks aufgesteUt und mit besonderer Rück- 
sicht auf die Stelkmg und Aufgabe der Musik in demßelben 
näher betrachtet haben, sind allerdings ihrem Wesen n«cli nur 
Xkegatiyer Art. Sie fordern Mos Wid.ersprucbslosig/- 
keitbe2ägU)ch des Inhalts, der Form und der Stimr 
mung des Kunstwerkes, d. h. sie verbieten, ohne etwas Be- 
stimmtes 2u brfehleo. Man befolgt sie, indem nmn sie nicht 
verletzt. Aber darum sind sie nicht minder wichtig und ent^ 
scheidend, als alle andren aesthetischen Vorschriften, die 
etwa positive Fordeiuogen aufstellt). Ja, dort, wo es sich um 
den YereUi mehrerer verschiedener Künste handelt, können 
die Begehl üb^haupt gar nicht anders als negativ, d. h. prohi- 
bitiv sein. Die strenge und consequente Femhaltung jeglichen 
Widereprochs ist es auch allein , was eine vollendete künst- 
lerische Einheit selbst heterogener Factoren erzielen und alle 
Bedenken gegen die Möglichkeit einer solchen Einheit, daher 
auch gegto die Berechtigung derartiger Versuche , schwinden 
machen kann. Wenn man z. B. sagt, die Musik sei sinnlicher, 
als die Poesie, sie wirke intensiver auf den Hörer und wesde 
deshalb das poetische Element stets zurückdrängt! und beeio^ 
trächtigen, indem sie einen mächtigen Magnet für die Aufmerk» 
samkeit bildet — so hat man vollkommen Recht, sobald man 
dabei an Beispiele denkt, in denen die Einheit beider FactQien 
keine durchgreifende ist. Bei einem Liede z. B., dessen Text 
füf sich eben so poetisch ist, als seine Melodie musikalisch, wo 
aber Beides nit^t recht zusammenpasst, wird die Wirkung der 
Musik freihch stets die Oberhand gewinnen. Dort aber, wo 
Text und Musik vollständig ineinandergreifen, wird das Wort 
vom Ton nicht nur nicht unterdrüdit, sondern im GregentheQ 
segar gefördert und gehoben , und zwar in desto höherem 
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ÜMUEwe, je nehr sich die 'Wirkung der Mnslk 8elb«t steigert. 
In der Malerei ist doch unbestritten der sinnliche Bindruck 
der l^arhe und des Lichts ein viel intensiverer ^ als jener der 
Zeichnung; und doch wird Niemand daraus die Ford^ung 
ableiten wollen ^ das weniger sinnfällige Moment, di^ Ltnie, 
loUe sieh dem sinnfälligeren, der Farbe, unterordnen, oder gar 
die Möglichkeit einer vollendeten Vereinigung von Linie und 
Farbe bestreiten. Oerade die sinnliche Wirkung der Farbe und 
des Lichts ist berufen, die schönen Linien der Composition 
hervorauheben und dem Auge eindringlicher vorzutragen. 
Das Colorit ist also weit entfernt davon, ein erkUhter G^ner 
der Zeichnung au sein ; es leistet ihr vielmehr die grasten 
Dienste. Nur muss dasselbe Verhältniss zwischen den beiden 
Faetoren obwalten , wie bei der Vereinigung von Musik und 
Poesie : das Colorit muss nicht nur an sich harmonisch, schön 
sein, sondern auch zur Composition vollkommen passen, uftd 
zwar sowohl was die Formgebung und Gliederung anlangt, als 
auch beziiglioh der Stimmung des Sujets. Im Gesammtkurust^ 
werk ist aber für ein ernste« Streben die Gefahr einer Zurück- 
setzung der Poesie um so weniger vorhanden, als die letztere 
in der ebenfalls mächtig zu den Sinnen sprechenden seenischen 
Kunst ein nicht zu unterschätzendes Gegengewicht gegen die 
Musik besitzt; denn dass die scenische Aufführuiig die wahre 
dramatische Wirkung nicht beeinträchtigt, sondern nur et^ 
höht, wird Niemand bezweifeln. Ausnahmsfalle giebt es aller- 
dingps, wo die scenische Aufführung der eigentlichen Absicht 
des Dichters nicht zu Statten kommt, sei es, dass das Werk 
als ^Buchdrama^ — ein schon an und für sich ziemlich be* 
denkliches Genre — nicht für die sdiauspiölerische Wieder- 
gabegeeignet ist, oder aber einer solchen derartige Hinder- 
nisse in den Weg legt> dass an eine befriedigende Bewältigung 
derselben füglich nicht gedacht werden kann. Ebenso gtebt 
es Fälle und wird es immer geben, wo der HinzuMtt der Muaik 
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füVLt Po^e Mkh tititer den gftnstigstc^n Umatändeii vom UeMl 
föi^ die letztere -nlkr^, mag nun der Grund davon in der Foitn 
oder in der Stimmung des Gedichtes liegen. Allei^ cti^e FäHe 
werden inlmerhin nur Ausnahmen bleiben, die die Begel nicht 
umfitossen können^ t^il bei ihnen übevfaaupl die unerlässlichen 
BBdizfgungen der Einheit des Kunstycreines gar nicht vorhan- 
den sind. Wo aber diese Bedingungen wirklich eintreten, dort 
.gilt Gobthe's : „Nur nicht lesen, immer singefn ! und ein jedes 
Wort ist dein!^ Doch darf man nicht rergei^sen,^ dass heute 
Etwas für uncomponirbar angesehen werden kann, was mor- 
gen, d. h. wenn die Ausdrucksmittel der Musik sich in einer 
gewissen Richtung werden entv^ickelt und bereichert haben, 
bereits dem Tonseteer viel zugänglicher ertoheincfn dürfte. 

- Wenn wir nun auf das zweite Capitel zurückblicken, in detin 
wir es versucht haben , den Bereich des Musikalisch-Schönen 
gegenüber der objectiveh Ersoheinungswelt abzugrenzen, er- 
kennen wir die Nothwendigkeit des Nachdrucks, mit detti 
allenthalben auf den Unterschied zwischen Inhalt oder Cregen - 
stand eines Schönen und der Anregung zu seiner Entstehung 
hingewiesen wurde. So sehr wir das Erstere der Musik haben 
absprechen müssen, so sehr haben wir andererseits wieder die 
Ueberzeugung gewonnen, dass, der Tonkünstler sozusagen aus 
Allem, was ihn umgiebt, hauptsächlich aber au8 den Natur- 
lauten, sowie aus den Geberden, Worten und Gefühlszustäti- 
d«n des Menschen, als aus einer unversiegbaren Quelle , ewig 
neue Anregung zum Hervorbringen musikalischer Formen 
schöpfen könne. Wenn wir nun die Behauptung aufstellen, 
im Gesammtkunstwerk habe der Musiker bei 
(deinem Schaffen sich auf die Anregungen zu be- 
schränken, die ihm das Drama, d. h. das — als 
scenisch aufgeführt gedachte — Werk des Dich- 
ters bietet, so haben wir damit Nichts aui^esagt, wras un- 
seren, früheren AusfHhrlingen widertprHche: Alles speci- 
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figeh FoStijiche, d. k. Gedanklich«^ bleibt Bach 
wie vor Inhalt des dichterischen Ausdrucks^ 
nicht, ^es musikalischen, und selbst in den TCfein- 
zelteUj zu Anfang dieses Abschnittes angefühlten Fällen , wo 
sich i^end ein bestimmter Gedankeninhalt gewissen Ton- 
formen durch Yerschmelaung associirt hat, so dass es gelegent- 
lieh durch sie reproducirt w^den kann, läuft diese ganze 
scheinbare ^Inbaltlichkeit^ auf eine frühere Verbindung der 
absoluten Tonformen mit inhaltlichen Worten oder Bildern 
hinaus. Was die durch die Musik in uns erregten Gefühle 
anlangt, so ist es Wax, dass sie im Gesammtkunstwerke auf- 
hören, vage zu sein: ihr Gedankeninhalt ist durch 
die Worte und die Geberden des Darstellers 
vollkommen fixirt. Was wir oben aus BsAuatJiBa's 
Schrift rückfiichtlidi der Tonmalerei citirt haben, gilt in eben- 
demselben Maasse von der musikalisch^:i 9,8eelennialerei^; 
auch hier ist Wort und Bild das schütssende Gdänder, das uns 
hindert, in die bodenlose Tiefe des ewigen Suchens und Nicht- 
findens zu stürzen. Selbstverständlich ist nicht nur der be- 
griffliche Kern des Gefühles in unserem Bewusstsein, sondern 
auch das ganze Gefühl selbst an einer uns objec- 
tiv gegenüberstehenden, dritten .Person, der 
des Darstellers auf der Bühne, fixirt^ in sie 
projicirt, so dass hier bereits mit Fug und Recht von 
einem „Ausdruck'^, von einer Darstellung'^ der Gefühle die 
tlede sein kann. Man sieht, dass also zwar niemals die 
absolute Musik als solche, wohl aber das durch 
ihre Vereinigung mit der Poesie (und der scenischen 
Kunst) entstehende Neue, die Vocalmusik aus 
der Reihe der blos formalen Künste scheidet 
und sich den darstellenden beigesellt. Wenn wir 
die Wirksamkeit der einzelnen Factoren eines solchen Kunst- 
vereins getrennt bestimmen wollen, so müssen wir sagen : det 
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e^entliche daxsteUende Fmctor ist aUetdiiigg diiB Pö^ie ('ber. 
die scenische Kunst), die Tonkanst nimmt abei atf 
der Darfitellung insoferne theil, als. sie jden 
Bindruck jener Künste verstärkt. 

Wir müssen nämlich , um das VerhäUniss zwischen^er 
absoluten Instrumentalmusik und der mi4 der Poesie (hiQr als 
begleiteter Gesang im Gesammtkunstwerk] vereinigten Ton- 
kunst genau bestimmen zu können, daran festhalten, dass ea 
einerseits Künste giebt> die absolut, rein formal, ob- 
jectlos sind, d. h. durch ihre Formen nichts ^ darstellend^ 
was etwa ausserhalb ihr^ eigenen Kunstsphäre, in Natur oder 
Leben, «u finden wäre, deren Schönheit also eine freie int 
im Gegensats zur anhängenden oder gebundenen (Kant), 
ohne weitgehende Apperceptionen (Hxrbart), nur 
direct auf uns einwirkt (Fechnsr), andererseits aber auch 
wiederdarstellende, inhaltliche, ob^eetive Künste,- 
deren Formen einen ausserhalb der betrefenden Kuastsfdiäre, 
in der Natur oder im Menschenleben wiiklich existirenden 
oder wenigstens denkbaren Inhalt vorfithren, also eine an^ 
hängende oder gebundene Schönheit besitzen, 
nur mit Hülfe von mannigfaltigen Apperceptionen auf»- 
gefasst werden können, indem sie nidbit blos durch directe, 
soiidem auch durch associatire Faotoren wirken. Zu den, 
ersteren, den formalen Künsten gehören vor Allem die Aiehi- 
tektur, dann die reine Ornamentik, der blos in anmuthigen 
Leibesbewegungen beatmende Tanz, und im Bereiche der 
Poesie j^ie Dichtungsarten, welche nichts beschreiben imcl 
nichts erzählen , sondern eich n^r in sehönen Gedankencom- 
binalionen ergehen und deshalb bereits oben von uns mit 
einem ^ Gedankenkaleidoskop '^ oder einer ^poettsdien Ara- 
beske^ yerglidiien wurden : die sogenannte Ghedaukenlyrik, die 
epigrammatischen Formen , die Causerien in Vers und Pios.1 
u. a* m« Zu den darstellend^i Künsten; die Mal^ei, die 
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Plastik^ di« Pantomime» die beschreibende nnd erssSfalende 
Poesie» wozu neben dem Epos und dem Dirama auch ein 
gros^r Theil der Lyrik zu rechnen ist. Nicht als ob in dieser 
zweiten Kategorie das formale Element Tolktändig zurück- 
träte» seine ganze ästhetische Bedeutung verlöre ; aber es hört 
auf» für die Farm im Grossen und Ganzen aUeinbestimmend 
zu sein » trotzdem es die wahre Quelle der Schönheit bleibt. 
Ein Stoff macht sich von aussenher als fomgebendes Princip 
geltend. Die menschliche oder thietische Gestalt z. B. gefidlt 
auch durch die schönen linearen und plastisdien Formen» aus 
deüen sie sich zusammensetzt. Allein eb^ die Zusammen- 
setzung und Verknüpfung dieser Einzelformen hängt nicht 
mehr von einem rein formalen» ästhetischen Gesetze ab» son- 
dern von Momenten» die ausserhalb des Reitdies der Schönheit, 
iflm Gelnete der Naturwissenschaft zu suchen sind : in der Ana- 
tmnie des Körpers. Wo ein Gelmk» wo eiife Mu^el|>artie» 
wo eine 'Hauifalte ochr Hautschlchte sein soU — darüber ent- 
scheidet einzig und allein die ' anatomische Erfiihrung des 
Künstlers» nicht seine fessellose» willkürliche Formenphan- 
tasie. Diese kommt nur innerhalb sehr enger Grenzen bm der 
A'osfülitung der durck di6 Natur vorgesehriebenen Details» so- 
wie bei« der dem Künsder allerdings den freiesten Spielraum 
gewäkrenden Wahl der Stellung und Xage des Körpers zur 
GMtung. Die Versuche» die Form des menschliohen Körpers 
ans rein äfiihsetiscken Prinoipien abzuleiten^ müssen alle'fefal- 
seUagen. Ausschliesslich als Haumform betrachtet» hat der 
Leib des Menschen so Manches aufzuweisen » was man sich 
ganz wohl schöner gestaltet denken könnte — man versuche 
es^ eine solche „Verbesserung^ anzubringen: sie wird als 
wid^matüvliehe Missbildung geradezu abstossen. Wäre die 
menschliche Gestalt auch als absolute Form schon» so müssten 
ja ihtfen Bildungen lineare und plastisclie Motive au Isuto^cnen 
sein» die atich anderwärts» wo sie die BedeU1>ang einer Dar- 
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stdlung der menseklicbeit Figur nicht ha1)eii> wie im Gtelmf» 
dex Ornamentik und der Architektur, höchst vortheilkaft zu 
verwf^odjen wäveii. Auch dieser Versuch könnte nur mit Miss-^ 
erfolg gekrönt sein; selbst der anmutbigste Umriss, den man 
an einer antiken Statue findet, eignet sidi nicht im Geringsten 
zu einer Frontonbekrönung^oder zum Profil eines Möbelfusses. 
Im Beginn der Kunstentwickelung wurden die einfachsten 
geometrischen Figuren zur Darstellung der menschlichen Qe-^ 
stak verwendet; erst die weiteren Fortschritte emancipirten 
die Hand des Künstlers nach und nach von diesen regulären 
Gebild^i und in dem Maasse, als die treue Nachbildung det 
^aturfoimen ihre Herrschaft au&(breitete, trat die geometrische 
Form zurück» indem sie sich immer mehr nur auf Einzelnheiten 
beschränkte, die Formgebung im Ganzen dag^en der stets 
wachsenden anatomischen Kenntniss des menschlichen Kör^ 
pers überlassen musste. Mit anderen Worten : die freie Schön-* 
heit dear geometrischen Figuren musste der anhängenden 
Schönheit der Naturgebilde weichen. 

Ein analoges VerhäUniss haben wir bezüglich der mufiika^ 
lischen Formen kennen gelernt : Die Instrumentalmusik 
ist eine rein formale, objectlose Kunst, die Vo- 
calmusik aber ein Kunstverein, dessen form- 
gebendes-Princip nicht mehr die absolute Musik, 
sondern vielmehr der stoffgebende Factor, die 
Poesie, ist. Vom rein musikalischen Standpuncte ist also 
der Gesang bereits eine darstellende, objective 
Kunst; es besteht in der Anordnung seiner musikalischen 
Einzelformen dasselbe Verhältniss wie bei den Formen des 
menschlichen Körpers : ein ausserhalb der blossen Form liegen« 
der Factor giebt den Ausschlag, die sonst fessellose Willkür 
der künstlerischen Formenphant^sie ist streng gebunden. Dass 
die specifisch musikalische Schönheit dadurch noch nicht auf- 
gehoben wird, wenn ein anderes Princip, als die absolute Tön- 
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form über die Anovdnung des Ganzen entscheidet, sondern, 
dass sie höchstens eine neue Physiognomie erhält^ zugleich 
aber auch in die Lage versetSEt wird , ihren gans^n Formen- 
reichthum in der mannigfaltigsten Weise zur Geltung zu brin- 
gen, -das zeigt sich wieder an unserem Bei^iel aus der bilden^ 
den Kunst. Niemand wird, behaupten, dass die Formeii des 
menschlichen Körpers unschön sind , weil sie sich nicht vom 
absolut formalen Gesichtspuncte betrachten lassen^] . Eben so 
hiesse es das Wesen des Musikalisch-Sohräen gänzlich ver- 
kennen , wenn man es durch die historisch entwickelten For- 
men dac Instrumentalmusik erschöpft und beschränkt wissen 
wollte. Dass die Anforderungen des Musikaliseh^Sc^önen im 
schaffenden Tonkünstler allerdings in Conflict gerathen können 
mit der nöthigen Rücksicht auf das Wort des Dichters, davon 
war schon (im III. Capitel) die Rede ; wir haben bei jener Ge- 
legenheit auch scharf betonen müssen , dass solche ästhetische 
Pflichtencollisionen überhaupt unvermeidlich sind und durch- 
aus nicht als Argumente gegen die im gegebenen Falle ein- 
ander widerstreitenden Kunstregeln benützt werden können. 



<] Es ist selbstverständlich» dass man ebensowenig eine Vocalcom- 
pMition nach Belieben in ihre beiden Factoreti zerlegen darf, um sie ein- 
zeln zu betrachten und zu beurtheilen. Es iat also durchaus kein stich- 
haltiger Einwurf gegen die Musik einer Oper, wenn man von ihr (wie 
Hanslick — a. a. O. S. 40 — gelegentlich des „Lohengrin") sagt, dass sie 
„abgelöst von ihrem Texte sehr geringe Befriedigung gewährt" — und 
wäre es selbst dann nicht, wenn diese Thatsachenoch so unanfechtbar da- 
stände. Wer heisst uns übrigens die Musik vom Texte ablösen? Wer 
heisst uns trennen, was der Künstler verbunden hat? Sagt ja doch Hans- 
lick selbst an anderer Stelle ausdrücklich : „In einer Vocalcomposition 
kann die Wirksamkeit der Töne nie so genau von jener der Worte, der 
Handlung , der Decoration getrennt werden , dass die E«chnung der ver- 
schiedenen Künste sich streng sondern liesse". Und gleich darauf bemerkt 
er, dass die Afsthetik von der Oper „selbständige (wenngleich un- 
trennbare) musikalische Schönheit'* verlange' — ein Ausdruck, der frei- 
lieh mehr als Eine Deutung verträgt. 
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Auch ist das weitere Bestehen der absoluten Instrumental- 
musik durch die strenge ^ folgerichtige Entwickelung eines 
selbstaoidigen^ Yocalen^ oder^ um mit Peri zu sprechen ^re- 
präsentativen'^ Stiles nicht im Mindesten in Frage gestellt; 
die rein formale Architektur und Ornamentik ist d[>ensowenig 
durch die Entwickelung der Sculptur und Malerei Yemidhtet 
worden. 

Fassen wir nun die Resultate dieses Vergleiches kurz zu- 
sammen: der Unterschied zwischen Instrumental- 
und Vocalmusik ist in ebendemselben Sinne und 
Maasse ein principieller^ als es der Unterschied 
zrwischen Architektur und Plastik, zwischen Orna- 
mentik und Malerei, zwischen Tanz und Panto- 
mime ist, und es entspricht gerade jener an die 
Spitze unserer Betrachtungen gestellten Forde- 
rung der ^Beinheit des Stils'% wenn man auf die 
scharfe Unterscheidung der beiden musikalischen 
Stilarten, der instrumentalen und der vocalen, 
in Theorie und Praxis das grösste Gewicht legt. 
Schon der Begriff des Stiles selbst spricht unwiderlegbar dafür. 
Die Instrumentalmusik arbeitet mit ganz anderen Kunstmitteln, 
als der Gesang: das Lautwerden der Menschenstimme darf 
offenbar dort nicht mehr ausschliesslich als blosser musika- 
liacher Klang, wie der der übrigen Tonwerkzeuge, ai%esefaen 
und verwendet werden, wo die Stimme zugleich zur Mitthei- 
lung von Gedanken nicht nur. befähigt, sondern auch geradezu 
berufen ist, wie eben im Gesammtkunstwerk. Die grosse 
kunstgeschichtliche Entwickelung kann bezüg- 
lich dös Gesanges kein anderes Ziel haben, als den 
declamatorischen Stil; dem Orchester aber bleibt 
für alle Ewigkeit das doppelte Vermögen eVhalten, 
selbständig, in seinen absoluten Formen zu wir- 
ken, oder sich den Anforderungen des gesunge- 

HosTiMtiKi, Das Husikalis^-Sclköne. 10 
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nen Wortes stilgerecht anzupassen. Doch wird im 
letzteren PaHe die Orchesterbegleitung immer noch viel freier 
bleiben , als der declamatorische Gesang ; für sie ist zunächst 
nur die architektonische Form und der Wechsel der Stim- 
mungen des Gedichtes maassgebend^ während ihr in der Aus- 
füllung jener Form und in der Erzielung jener Stimmungen 
durch das polyphone Gewebe der unerschöpflich reichen in- 
strumentalen Klangmittel yöUig freie Hand belassen wird. 

Allerdings lässt sich durchaus nicht wegläugnen^ dass 
nach den hier vertretenen Grundsätzen die Oreheslermusik im 
Gesammtkunstwerk nur ^accessorisch, decorativ^ wird 
und ^ aufhört^ als reine Kunst zu wirken**, wie Hansuck*) 
bemerkt. Das ist nicht zu ändern^ aber auch nicht zu bedauern ; 
die Musik wird dadurch keine Einbusse an ihrer specifischen 
Schönheit erleiden, sowie im Gebiete der bildenden Kunst die 
verschiedenen Au%aben^ welche die Industrie der Ornamentik 
bietet, nicht dazu dienen, diese letztere arm erscheinen zu 
lassen, sondern vielmehr ihren Formenreichthum nur noch ver- 
mehren helfen. Gerade den decorativen Charakter der Musik 
hebt auchHANSLiCK hervor, wenn er von ihr verlangt, sie solle 
„etwas ganz Neues hinzubringen, das in ureigener Schönheits- 
kraft blättertreibend ' die Worte zum blossen Epheuspalier 
umschafft ^2). Im vollsten Maasse können wir dies von der 
begleitenden Musik gelten lassen: das gesungene 
Wort — das Wort des Sängers, nicht blos des Dichters 
— muss aber ganz entschieden das Spalier, also das feste 
Gerüste bleiben, dess^i Form durch die Bhitter und Ranken 
hindurch deutlich zu erkennen sein soll, das mithin seibat 
begreiflicherweise nicht in ein üppiges, haltloses Bankenwerk 
ausarten darf, wie es in der Oper herkömmliehen Stils in der 
That zu geschehen pflegt. Dass schliesslich die Tonkunst im 



«) A. «. O. S. 109. ») A. a. O. S. W. 
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Gesammtkunstwerk nicht als absolute Musik wirkeu kann^ ist 
selbstverständlich und wird auch ihren begeistertsten Verehrer 
nicht zu grämen brauchen. Es ist um so befremdlicher^ dass 
Hanslick dies der Oper im Sinne Wagnek's zum Vorwurf 
macht ^ als er ja selbst wiederholt mit Nachdruck betont , nur 
die Instrumentalmusik sei „die reine ^ absolute Tonkunst ^^ 
man werde stets einräumen missen^ „dass der Hegriff „Ton- 
kunst** in einem auf Textworte componirten Musikstück nicht 
rein aufgdiit**, u. s. w. Es ist also ganz in der Ordnung^ wenn 
die Vocalmusik nicht ak „reine Kunst **^ sondern vielmehr als 
„ Kunst vetein^ wirkt und demgamäss auch theoretisch be- 
bändelt wiid* 



10* 



VI. 

Wir sind, ohne Herbart 's ästhetisches Formprincip auf- 
zugeben nnd ohne Hanslick's Grundlehre vom Musikalisch-* 
Schönen zu verläugnen, zu Resultaten gelangt^ die der Haupt- 
Sache nach so ziemlich mit den Bestrebungen Richard Wag- 
ner's zusammenfallen. Unser Weg war nicht der eines eklek- 
tischen Compromisses , sondern die einfache Weiterentwicke- 
lung jener Principien und Grundlehren in der Anwendung auf 
den Kunstverein ^ auf das Gesammtkunstwerk. Es bleibt uns 
nun noch Eines zu thun übrig : wir müssen die Hauptpuncte 
der Theorie Wagner 's — nur um diese handelt es sieh hier, 
nicht um seine Werke *) — in's Auge fassen, um festzustellen, 
worin wir ihm beistimmen und worin wir ihm widersprechen 
müssen. 

Die durch das specifische Wesen ihrer Mittel bedingten 
Schranken einer jeden Kunst und das daraus folgende Gebot 
der Reinheit des Stils kann man entweder als Vorzug oder 
aber als Mangel der betreffenden Kunst ansehen, jenachdem 
man die Wahrung ihrer Eigenart oder die Beschränktheit ihres 
Wirkungskreises voranstellt. Wer auf das Specifische der 



1) Der Verfasser will hier übrigens nicht verschweigen, dast er in 
Wagner's Musikdramen zwar das höchste Ideal des Qesammtkunstwerkes 
noch lange nicht verkörpert sieht — von welcher menschlichen Leistung 
Hesse sich dies rückhaltslos behaupten? — aber doch dafür hält, der Bay- 
reuther Meister sei nicht nur auf dem richtigen Wege zu jenem Ideal, son- 
dern auch dem Ziele viel näher, als je Einer vor ihm. 
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KuDBtschönheit Gewicbi legt , wird darin den wahren Beich- 
thum der Kunst erblicken und durchaus keinen Grund finden^ 
über die natürlichen Grenzen hinauszugehen. Wer aber »mi 
Hauptaugenmerk darauf richtet , was einer einzelnen Kunst 
versagt ist, und dieses — aus was für Gründen immer — nicht 
entbehren will, der kann nicht anders, als in der Beschränkt- 
heit der Mittel die Armuth einer Kunst und in der Forderung 
der Reinheit des Stils ein offenes Bekenntniss dieser Armuth 
sehen. Nun besteht das Problem der Vereinigung der 
Künste in gleicher Weise für beiderlei Ansicht^oi; das Fest- 
halten an der Reinheit des Stils fuhrt nothwendig zu der Er- 
wägung, dass ja ein Kunstv^ein andere Stilgesetze hab^i 
müsse oder wenigstens haben könne, als eine isolirte JKunst, 
und die entgegengesetzte Ansicht fordert wieder die Erforschung 
derjenigen Puncte, in denen sich die beschränkten Fähigkeiten 
der emzelnen Künste ergänzen und unterstützen. Den ersteren 
Standpunct nimmt Hkrbart ein — und wir haben uns ihm 
darin rückhaltslos angeschlossen ; Wagneb. gehört dagegen zu 
jenen, welche die Sehranken der einzelnen Künste als einen 
empfindlichen Mai^el auffassen. Von einer Läugnung dieser 
Schranken ist beim Letzteren ebensowenig die Rede, wie beim 
Ersteren. Im Gegentheil: Wagner zieht die Grenzen der ein- 
zelnen Künste noch enger, als z. B. Lessing. So sagt er von 
der Dichtkunst, dass sie überhaupt gar nicht schildern 
solle (also auch nicht im^Sinne des „Laokoon^) und verweist 
sie auf die Lyrik als den Anfang und das Ende aller Poesie. 
.Nicht minder betont er die natürlichen Grenzen des Vermögens 
auch bei den übrigen Künsten •*- die Musik nicht ausgenommen, 
wie wir sogleich weiter unten sehen.werden. In diesemPuncte 
wird Waqner's Theorie in der Regel gänzlich missverstanden. 
Mit der Negirung aller Schranke|i und Unterschiede zwischen 
den einzelnen Künsten hat sein ästhetisches Princip nicht nur 
nichts gemein, sondern es beruht seinem wahren Wesen nach 
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rielmehr auf derErkenntniss der AbeuTdittltsoleher Tendenzen. 
Man werfe einen Blick in das „Kunstwerk der Zukunft^, das 
den übersicbtlichstenGrundriss der Theorie Wagnbr 's enthült: 
er gdsselt dort mit den schärfsten Ausdrücken den „ Egoismas^ 
in welchem jede einzelne Kunstart sich als allgemeine Kunst 
geberden möchte, während sie in Wahrheit dadurcii ihre wirk- 
liche Eigenthümlichkeit nur noch yerliert^^). Gerade die 
Anerkennung der Schranken der einzelnen Künste ist es , die 
der Forderung zum Grunde liegt/ die Künste mögen sich zum 
gemeinschaftlichen Werke verbinden, damit ihr blosses un- 
fhichtbares „ Wollen '^ zum erfolgreichen „Rönnen^ werde. 
Was besonders die Musik anlangt, so ist ja der Gedanke, dass 
diese Kunst rollkommen unfähig sei, mit ihren eigenen Mitteln 
irgend eine poetische Absicht zu f erwirklichen, dass 6ie zu 
diesem Behufs nothwendig sich mit dem Worte des Dichters 
▼ereinigen müsse, nicht aber glauben dürfe, dieses letztere er- 
setzen zu können, geradezu der Grundstein der ganzen Theorie 
Waoneb 's. ^Gerade die Anregung unbestimmter, ahnungs- 
voller Empfindungen ist ihre^ (det absoluten Musik) „eigen- 
thümlichste Wirkung, die überall da zur Schwäche werden 
musste, wo sie die angeregten Empfindungen auch deutlich 
bestimmen wollte ^2). Das Werk des absoluten Musikers ist 
„ ein der dichtetischen Absicht gänzlidi bares , da durch den 
rein musikalischen Ausdruck das Gefühl wohl vollständig an- 
geregt, nicht aber bestimmt werden konnte^ ^j. Das Streben 
nach poetischem Ausdruck in der reinen Instrumentalmusik 
ist für Waohbr ein Hingen nach Unmöglichem, er nennt 
geradezu einen ^ Wahnsinn^ den „Eifer des Musikers, alles 
das für sich und aus seinem Vermögen bestreiten zu wollen, 
was er in sich und seinem Vermögen gar nicht besitzt, und an 

1) Ges. Sehr. u. D. III. 87. 

*) „Oper und Drama." Ges. Sehr. u. D. IV. 233. 

»)IV.247. 
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deeden gem^samer Herstellunig; er nur theilnehmen kann, 
wenn es ihm aus dem eigen thümlichen Vermögen eines Anderen 
zugeführt wird" *). 

Diesen Stellen liessen sich noch zahllose andere hinzu- 
fügen, aus denen allen aber wieder nur erhellen würde, dass 
Wagner durchaus nicht zu jenen gehört, welche die Schranken 
zwischen den einzelnen Künsten ToUkommen ignoriren, von 
jeder Kunst Alles verlangen zu dürfen glauben. Er muthet 
keiner etwas zu, was sie nicht leisten könnte, er respectirt die 
Grenzen ihres Vermögens. Aber er sieht diese Grenzen als 
beengende Schranken an, über die hinaus jede Kunst schreiten 
mu9s. Erftt eine all vermögende , d. h. keine der gesammten 
künstlerischen Fähigkeiten ausschliessende, Gesammtkunst 
-^ die eben das gesungene Drama schafft — wird ohne alle 
Schranken sein ; ihr gegenüber und untereinander veif^lichen 
fiind.die einzelnen Künste beschränkt, unfrei. Die Verbindung 
der Künste ist somit eine unabtireislicbe Folge des Stand- 
puuctes^ der ihre Schranken und Grenzen nicht nur anerkennt, 
sondern sogar als einen beklagenswerthen Mangel empfindet, 



1) A. a. O. III. 378, — Man sieht, Wagner wäre nicht im Geringsten 
geneigt, zu behaupten, was z. B. Graf Laurencin in seiner Streitschrift 

Segen Hanslick (S. 213] so bestimmt und zuversichtlich ausspricht : „Aller- 
ings lässt sich das Was des musikalischen Inhalts mit Worten und 
zwar mit logisch und sprachlich sehr bestimmten Worten fest- 
stellen"; „es ist ein Leichtes, dem Was der Musik, also dem Inhalte der- 
selben, wörtlich beizukommen und die ^angläufigen Phrasen von Unaus- 
dräckbarkeit des Toninhalts u. dgl. zemnnen dann in , eitel Nichts'." (!) 
Es mag hier des Gegensatzes halber noch eine Stelle aus Wagner's „Oper 
und Drama" (IV. 218) angeführt werden. Es „yerdichtet sich die Tonsprache 
eines Instrumentes unmöglich zu einem Ausdrucke, der nur dem Organe 
des Verstandes, der Wortsprache , erreichbar ist; sondern sie spricht, als 
reines Organ des Geftthk, gerade nur Das aus, was der Wortsprache an sich 
unaussprechlich ist, und von unserem verstandesmenschlichen Standpnncte 
aus angesehen, also schlechthin das Unaussprechliche. Dass dieses 
Unaussprechliche nicht ein an sich Unaussprechliches, sondern eben nur 
dem Organe unseres Verstandes unaussprechlich , somit ^Iso nicht ein nur 
Gedachtes, sondern ein Wirkliches ist, das thun ja eben ganz deutlich die 
Instrumente des Orchesters kund, von denen jedes für sich, unendlich 
mannigfaltiger aber im wechselvoll vereinten Wirken mit anderen Instru- 
menten, es klar und verständlich ausspricht". 
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also dem Uebersehätzen derselben naher steht^ als dem Unter- 
schätzen. Kurz: für Wagnbr's ästhetische Ideen Hes- 
sen sich eher bei Hanslick als bei den Verfechtern 
eines poetischen Inhalts der Musik passende An- 
knüpfungspuncte finden. Auch Hanslick beginnt ja 
damit 9 dass er das Vermögen der Tonkunst gegen jenes der 
Poesie so genau als möglich abzugrenzen suchte am dem Tone 
zu wahren ^ was des Tones y dem Worte ^ was des Wortes ist. 
Aber er hört freilich dort schon auf. wo Wagkbr erst recht 
beginnt : bei den durch die Grenzen und Schranken der ein- 
zelnen Künste bedingten Normen für ihre Vereinigung. Der 
Tonkünstler ringt nach dem vollendeten Ausdruck einer 
poetischen Idee durch die Instrumentalmusik : Hanslick und 
Wagner sind darin einig, dass dieses sein Ringen ein vergeb- 
liches sei. Aber der Erstere räth ihm y die Sache lieber ganz 
und gar aufzugeben^ während der Letztere ihn wieder dringend 
auffordert , das gesungene Wort zu Hülfe zu nehmen — erst 
von diesem Puncte aus divergiren die Ansichten Beider nach 
entgegengesetzten Richtungen. 

Um nun Wagner 's Anschauungen überhaupt und sein 
Hindrängen nach allseitigem, erschöpfendem künstlerischen 
Ausdruck, daher auch nach der Verbindung der Künste zum 
gemeinschaftlichen Werke auf der Bühne zu begreifen, müssen 
wir uns seine Ansicht von der Kunst im Allgemeinen vergegen- 
wärtigen. £r findet die Aufgabe und das Wesen der Kunst 
darin, ^das treue, bewusstseinverkündende Abbild des wirk- 
lichen Menschen und des wahrhaften, naturnothwendigen 
Lebens der Menschen " zu sein ^) ; und erst wenn diese Auf- 
gabe gelöst sein wird, wird die Kunst das sein, was sie sein 
kann und sein soll. Der „höchste, mittheilungswertheste 
Gegenstand dSrKunst^S der Mensch, kann unsaberimKunst-r 
werke nur dann in seiner vollen, ungetrübten und unbe- 

1) III. 55. 
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schränkten Schönheit entgegentreten / wenn er si(^ uns er- 
schöpfend und allseitige „nach der Fülle seiner Fähigkeiten an 
die höchste Empfängnisskraft ^ i) mittheilt^ d. h. durch Geberde^ 
Ton und Wort an Ang' und Ohr. So ist denn für Wagker da6 
wahre Streben der Kunst das allumfassende^ sein Ziel : ^nicht 
die Verherrlichung einer besonderen künstlerischen Fähigkeit^ 
sondern die Verherrlichung des Menschen in der Kunst über- 
haupt ^2). Der künstlerische Mensch kann sich daher voll- 
kommen nur in dem grossen Gesammtitunstwerk genügen^ 
„das alle Gattungen der Kunst zu umfassen hat^ um jede ein- 
zelne dieser Gattungen als Mittel gewissermaassen zu ver- 
brauchen, zu vernichten, ssu Gunsten der Erreichung des Ge- 
i^mmtzweckes aller, nämlich der unbedingten, unmittelbaren 
Darstellung der vollendeten menschlichen Natur ^< ^) . Dieses 
Kunstwerk kann offenbar nur ein sinnlich gegenwärtiges, 
d. h. ein wirklich aufgeführtes Drama sein, in dem jede 
Kunstart in ihrer höchsten Fülle vorhanden ist. Und dieses 
dramatische Gesammtkunstwerk betrachtet Wagksr nicht nur 
als die edelste Blüthe, ak den erhabensten Gripfel menschlicher 
Kunst, sondern bezeichnet die Absicht dieses Drama geradezu 
als ^die einzige wahrhaft künstlerische Absicht, die überiiaupt 
auch nur verwirklicht werden kann; was von ihr abU^, muss 
sich nothwendig in das Meer des Unbestimmten, Unverständ- 
lichen , Unfreien verlieren " ^) . 

Wir können diesen Ausfuhrungen begreiflicher Weise 
nicht beipflichten; aber wir müssen sie als eine nothwendige 
Consequenz nicht nur speciell von Wagnjbr's ganzer Kunst^ 
und Weltanschauung, sondern streng genommen von jeder 
Aesthetik überhaupt erkennen, welche die Aufgabe der Kunst 
nicht in das Hervorbringen des Schönen setzt, sondern in das 
Darstellen und Verwiiklichen eines an sich werthvoUen idealen 
Inhalts, kurz, nicht in das formale , sondern in das stoffliche 

' 1) ni. 185. 2, III. 178. 3) m. 74. *) III. 189. 
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Moment der Kunet« Handelt es sich also dem Künstler nicht 
80 sehr daram^ schöne Formen (an einem Objecte) zu 
scfaaflfen^ als vielmehr darum » ein Object (in schönen For- 
men) darzustellen^ so kann wohl kein Zweifel obwalten^ dase 
es für ihn im ganzen Weltall keinen ^höheren und mitthei'- 
lungswertheren" Gegenstand^ kein werthyolleres und erhabe- 
neres Ideal geben kann, als — den Menschen selbst, nach 
seinem äusseren und inneren Leben. Erhält ja selbst die Idee 
der Gottheit ihre künstlerische Weihe, ihren vollen ästheti- 
schen Werth eigentlich erst durch die Menschvrerdungl Dann 
muss jener Künsder folgerichtig auch jede Darstellung, die 
uns nur eine Seite des menschlichen Ideals zuwendet, für eine 
nicht umfassende, nicht vollständige und erschöpfende, für 
eine mehr oder weniger einseitige, also ungenügende ansehen 
und solchen Kunstarten, die sich entweder nicht unmittelbar 
BSit dem Menschen befassen oder ihn nur einseitig darstellen 
können, höchstens eine bedingte Duldung, nicht aber unbe- 
dingte Geltung zugestehen. Man sieht, dass von Rechtswegen 
so manche Aesthetik, die das Schöne in der „gehaltvollen Idee^ 
und nicht in der absolut wohlgefälligen Form des Objectes er- 
blickt, in die Spitze des die ,,abeoluten^ Künste negirenden 
Gesammtkunstwerks im Sinne Waoner's auslaufen sollte, 
während sie dieser Consequenz gar behutsam aus dem Wege 
geht. Die mannigfaltigen Bangstufen und Werthunterschiede, 
auf die man bei der Eintheilung der Künste allenthalben 
stösst, veirathen dies am besten. Allerdings ist nicht zu läug- 
nen, dass eine derart^e Auffassung der Kunst im Hinblicke 
auf die allgemeinen Culturinteressen der Menschheit ihre Be- 
rechtigung hat; aber sie sollte durchaus nicht mit. der ästhe- 
tischen Betrachtung der Kunst verwechselt, am allerwenig^ 
sten aber an ihre Stelle als ausschliesseud gesetzt werclen. 

Die formaleAesthe tik lässt fiii* ihre Zwecke das inhalt- 
liche, das Culturmoment der Kunst bei Seite und fordert vor 
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AUem Schönheit. Ihr gilt j^e Kunstsehöpfüng für ästhc*- 
tisch Yollberechtigt^ die eben ein Schönes ist, mag sie nun dies 
oder jenes — oder auch gar nichts — darstellen. Sie schreibt 
dem Künstler nicht yor, was er uns bieten soll, sondern ver- 
langt nur, dass das, was er uns bietet, schöne Formen 
habe ; den Stoff, den Gtegenstand der Darstellung, berücksich-' 
tigt sie nur insofern, als er auf die ästhetische Gestaltung des 
Kunstwerkes selbst Einfluss übt , also nur in den speciellen 
Kunstlehren, dem angewandten Theile der Aesthetik. Nun 
giebt es offenbar ein grosses Grebiet im Reiche der Kunst, 
dessen schönen- Formen die Erscheinung des Menschen in 
Natur und Leben als Stoff zum Grunde liegt, und innerhalb 
dieses Gebietes wieder einen nicht unbedeutenden Bezirk, in 
dem sieh das menechliche Wesen leiblich und geistig, nach 
allen seinen S^ten, darbietet. Die „unbedingte, unmit- 
telbare Darstellung der vollendeten menschli- 
chen Natur an Aug' und Ohr^ erscheint uns demnach blos als 
Eine der vielen möglichen Aufgaben der Kunst, 
nicht aber als die einzige. Sie steht gleichbereehiigt 
neben den übrigen, nicht über ihnen, solange man ste 
vom rein ästhetischen Standpuncte aus betrachtet. Die Lehre 
vom dramatischen Gesammtkunstwerk wird demnach wohl ein 
integrirender Bestandtheil der angewandten Aesthetik , d. h. 
der Kunstlehre, sozusagen ihr Schlussstein sein, nicht aber die 
ganze Kunstlehre, oder gar die ganze Aesthetik sdbst. 

Unsere Aufgabe war es nun, nachzuweisen, dass die for- 
male Aesthetik in dieser Bezi^Ming zu keinem wesentlich an- 
deren Resultate gelangen kann , als Richard Wagivbr , dass 
also die Endergebnisse seiner Theorie des „Ge- 
sammtkunstwerkes^ einer angewandten forma- 
len Aesthetik einzuverleiben wären. Dass wir 
seine Theorie der „Sonderkünste^niit derselben 
Entschiedenheit ablehnen müssen, mit der wir 
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uns jene des Gesammtkunstwerks anzueignen 
suchen 9 kann nur im ^sten Augenblicke etwas befremden. 
Bei näherer Betrachtung hebt sich der scheinbare Wider- 
spruch ; wir gehen von verschiedenen Prämissen aus , um au 
demselben Schlüsse zu gelangen oder vielmehr: Wagner ge- 
langte auf dem umgekehrten Wege vom gleidien Schlüsse zu 
anderen Pränussen. Er kam nämlich vermöge seiner, vielseiti- 
gen aussergewcSinlidien Begabung und seines feinen kritisch^i 
Sinnes zu der richtigen Ansicht vom Zusammenwirken aller 
Künste auf der Bühne ; er suchte sich dann diese Ansidkt theo- 
retisch zu rechtfertigen und gerieth so auf jene Lehre vom 
Wesen und der Aufgabe der Kunst ^ die wir soeben kurz be- 
leuchtet haboi. Der Ruckschritt von den um&ssendsten und 
schwierigsten Problemen der Kunst zu ihren einfachsten For- 
men und deren Bedingungen ist immerhin ein bedenklicher 
für jeden Aesthetiker: auch Wagner ist er nicht gelungen. 
Doch müssen wir gestehen^ dass dieser in seiner Weise conse- 
quent zu Werke gegangen ist. Da es für ihn strenggenommen 
%eine andere Kunst giebt, ak den Verein aller Künste^ der 
das Drama hervorbringt^ so kann er offenbar aUe Sonder- 
künste nur insofeme gelten lassen, als sie fähig sind, zur Ver- 
wirklichung jener höchsten künstlerischen Absicht beizutragen. 
In diese ihre Fähigkeit, im Gesammtkunstwerke aufzugehen, 
verlegt er deshalb auch der einzelnen Künste Werth und 
Wesen, indem er alles Uebrige, was damit nicht unmittelbar 
zusammenhängt, als der wahren Kunst fernliegend von sich 
weist, höchstens als historischen Durchgangspunct oder als 
technische Vorbereitungsstufe, also bedingt, gelten lässt. So 
ist es z. B. mit der Musik. Zur Erreichung der dramatischen 
Absicht des Gesammtkunstwerks trägt sie vorzugsweise durch 
ihre Fähigkeit bei, Stimmungen zu erregen, also durch ihre 
subjective Wirkung. Wagner sucht deshalb das Wesen der 
Musik vor Allem in dieser Fähigkeit: ihm ist der Ton der 
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menschlichen Stimme der unmittelbare Ausdruck des Gefühls, 
^Organ des Herzens^ ^ dessen „künstlerische Sprache aber die 
Tonkunst^, die demnach als „Kunst des Ausdrucks^ zunächst 
„einem Seelenbedürfnisse zu entsprechen^ ^) hat. Dies gilt 
vom Gesänge ebenso, wie von der Instrumentalmusik, deren 
orchestrales „Sprachvermögen^ im Gesammtkunstwerke eine 
gar widbtige Rolle zu spielen bestimmt ist. Es ist also wahr, 
Wagnsr steht hierin auf dem Standpuncte der Geföhlsästhe-» 
tik^); allein wir dürfen nicht vergessen, dass er sich da auf 
einem Boden befindet, auf dem auch wir mit dem subjectiven 
Eindruck der Musik, wie jeder Kunst überhaupt, als mit einem 
entscheidenden Factor zu rechnen haben, nämlich bei der Ver- 
bindung der Musik mit anderen Künsten. Ist nun auf diese 
Weise die Gefühlsästhetik bei Waoner als nothwendige Con- 
sequenz seiner allgemeinen Ansicht von der Kunst zu fassen, 
so muss sie überall dort doppelt befremden, wo den einzelnen 
Künsten ihre vollberechtigte Existenz ausserhalb des Gesammt- 
kunstwerkes nicht im Geringsten streitig gemacht wird. Denn 
nicht für die Musik als solche, sondern erst für ihre Ver^ 
einigung mit der Poesie im Gesänge, im Melodrama , in der 
„Programmmusik^ u. a. m. ist ihre subjective Wirkung, ihre 
„Gefühlsseite^ von Bedeutung. 

Eine Frage muss zum Schluss noch mit wenigen Worten 
zwar nicht erledigt, aber doch wenigstens berührt werden , da 
sie sich dem Leser dieser Schrift bereits wiederholt aufgedrängt 
haben mag. Wie stellt sich Wagner zur sogenannten Pro- 
grammmusik^, wie werden wir uns zu ihr zu stellen haben ? 

«) III. 79, 99, 100, 343 u. s. f. 

2) Eine tiefer Heftende gpeculative Basis für seine ästhetischen An- 
schauungen glaubt M'^agner — in seinen späteren Schriften , namentlich 
im „Beethoven'' (G. S. IX. Bd. S. 74 ff.) — bei Schopenhaueb zu lu- 
den. An seiner Theorie des Oesammtkunstwerkes , die sich ja ganz selb- 
ständk;, von Schopexhaver's Philosophie unabhängig, entwickelt hat. 
wird £idiirch nichts geändert. Und da uns hier blos diese Theorie beschaff 
tigt hat, so konnten wir von der Erörterung der SOHOPENHAl} er' sehen 
Aesthetik der Tonkunst füglich absehen. 



158 

Soviel ist au0 dem BiBherig«ii wohl klar geworden : Hält man 
sieh an jenen landläufigen Begriff, welchen nicht nur die Masse 
des Publicum^ sondern aoch eine grosse Zahl Musiker von Fach 
mit dem Worte ^ Programmmusik ^ verbindet^ so hat man 
entschieden Unrecht^ diese letztere mit den Idealen Richard 
Wagnbr's in eine Reihe zu stellen. rDenn mit dner Musik^ die 
mit blossen Tönen dasselbe sagen zu können glaubt^ was die 
Dichtkunst durch Worte mittheilt ^ die es unternimmt^ der 
Poesie den Rang abzulaufen, indem sie selbst auf eigene Faust 
Poesie sein will, mit einer Musik, die am Ende gar Dinge 
^darzustellen^ sich getraut, die lediglich der bildenden Kunst 
zugänglich sind, hat Waonbr's ästhetisches Prinoip nichts zu 
thun. In seinen Hauptschrtften, „Kunstwerk der Znkunfit^ 
und „Oper und Drama ^, äussert er sich überdies so oft und 
kl so unzweideutigen Ausdtfti^en über die „Programme^, mit 
welchen dem egoistischen Streben der Sonderkünste nach Mit- 
dieOüng eines ausserhalb ihrer Sphäre liegenden, ihren eigenen 
Mittetn unerreichbaren Inhaltes, unter die Arme g^riffen wer- 
den soll, mag es nun die Tanzkunst oder die Tonkunst betrefen, 
da^s «r später, in seinem Briefe „Ueber Franz Liszt'b sym- 
phonische Dichtungen ** ^), mit Recht sagen konnte: „Ich ver- 
gebe einem Jeden , der bisher an dem GMeihen einer neuen 
Kunstform d^ Instrumentalmusik zweifelte, denn ich muss 
gestehen, diesen Zweifel vollkommen getheilt zu haben, so 
dass ich mich Jenen beigeseflte, die in unseren Programm- 
musikem eine höchst unerquickliche Erscheinung sahen, wobei 
irh mich in der drolligen Lage fühlte, gerade mit unter die 
Programmmusiker gezählt und mit ihnen in einen Topf ge> 
worfen zu werden". Dass Wagner dennoch für Liszt in die 
Schranken eintritt, ist keine Inconsequenz ; der Punct, auf 
den es hier ankommt, ist schon in dem letzten Citate ange- 
deutet : Liszt erscheint ihm als der Schöpfe reinerneuen 

1) G. 8. V. 235flF. 
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Kunstform der Instrumentalmusik — und als solchen 
müssen auch wir ihn anerkennen. Der wahre Begriff der Vto-- 
grammmusik^ d. h. derjenige^ welchen Waomer mit Liskt 
theilt, ist nicht der einer Musik^ die mit eigenen Mitteln einen 
poetischen Inhalt wiedersugeben versucht und sich darin durch 
das Programm blos unterstützen lässt, als sollte für einen 
bereits durch die Töne gebotenen Gedankeiünhalt nur noch 
eine etwas grössere Deutlichkeit des Ausdrucks erzielt werden; 
dann wäre das Programm entweder eine Ueberflüssigkeit oder 
aber ein Armuthszeugniss für dieTonkunst^ nichts mehr^ nichts 
weniger. In Wahrheit ist die Programmmusik eine 
besondere Art des Vereins zweier selbständiger, 
gleichberechtigter Factoren: der Poesie und der 
Musik und es gilt von diesem Vereine der Hauptsache nach 
dasselbe^ was wir oben gelegentlich der Vocalmusik ausgeführt 
haben. Allerdings ist die Verbindung zwischen der sinnlich 
gegenwärtigen y erklingenden Musik und dem blos im Geiste 
des Hörers vorhandenen poetischen Kunstwerk eine höchst 
lodkere, überhaujrt die ganze Programmmusik, vx>n dieser 
Seite aus betmchtet^ ein noch viel unvollkommenere Kunst- 
verein , als das Melodrama , vor welchem sie nur das Nicht- 
vorhandensein eines Conflictes zwischen dem hörbaren Sprach- 
laute und dem musikalischen Instrumentalklange voraus hat. 
Allein nicht einmal so sehr in dieser Vereinigung von Poesie 
und Musik im Augenblicke des Kunstgenusses , als vielmehr 
darin liegt das Hauptgewicht der Programmmusik^ dass im 
Geiste des schaffenden Künstlers die Poesie die An- 
regung zum Her vorbringen neuer musikalischer 
Formen der mannigfaltigsten Art bietet. Wollten 
wir auf diesen Gegenstand naher eingehen , müssten wir so 
manches weiter oben Gesagte fast Wort für Wort wiederholen. 
Auch LiszT hat die Form der Symphonie durchaus nicht zu 
„vernichten" oder zu „sprengen", sondern nur umzugestalten^ 
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im Sinne einer höheren, auch technisch-musikalischen 
Einheit weiterzuentwickeln gesucht — eine völlige Parallele 
zu Waoner^s Wirken^ deren eingehendere Verfolgung wir uns 
leider an dieser Stelle versagen müssen. Die specielle Auf- 
gabe, die sich diese Studie gestellt hat, umfasst das Problem 
der Programmmusik nicht. Sie ist bereits durdi den Titel 
genau bestimmt und begrenzt worden : das Musikalisch-Sehöne 
sollte in seinem Yerhältniss zum Gesammtkunstwerk vom 
Standpuncte der formalen Aesthetik aus betrachtet werden. 

Der Inhalt dieser Schrift, die übrigens, mit Nachdruck 
muss es hier betont werden, durchaus keinen Anspruch erhebt, 
eine , wenn auch noch so bündige Theorie des Musikalisch- 
Schönen oder des Gesainmtkunstwerkes zu sein , mag wenig- 
stens zeigen, dass der Verfasser nicht daran gedacht hat, zu 
dem allerdings verfihr^schen Auskunftsmittel einer „gol- 
denen Mittelstrass« ^ zu greifen und sich nach Rechts und 
Links gegen das „ Zu viel ^ und das „ Zu weit ^ feierlichst zu 
verwahren. Ideen von so gewichtiger principiellor Bedeutung, 
wie die in Bede stehenden, lallen sich nicht mildem und 
mäs$%en; sie müssen eutweder entschieden abgelehnt oder 
aber consequent durchgefülirt werden. In dem hier gegebenen 
Falle hat es sich zunächst nur darum handeln können, zu un- 
tersuchen, ob überhaupt, und innerhalb welcher Gebiete, die 
beiden einander g^enüberstehenden Anschauungen, jene 
Hanslick's vom „Musikalisch- Schemen^' und jene Wagnbk^s 
vom „Gesammtkunstwerk^, mit allen ihren Consequenzen 
ästhetisch berechtigt erscheinen, lieber die Resultate dieser 
Untersuchung mag nun der freundliche Leser selbst zu Ge- 
richte sitzen. 

München, Ende Juni 1876. 
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